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L’Exposition des Cent Pastels était due, 
comme celle du Lyceum-France’, à l'initiative 
féminine et, rue de Sèze aussi bien que rue de 
la Bienfaisance, cette initiative avait accompli 
des miracles. Donner à ceux qui, depuis un 
quart de siécle, ont suivi le mouvement des 
expositions rétrospectives empruntées aux col- 
lections parisiennes, la joie de se trouver en 
face d'œuvres exquises ou supérieures dont rien 
jusqu'alors ne leur avait procuré la jouissance, 
semblait une gageure impossible à tenir deux 
fois dans la même année. M™ la marquise de 
Ganay y a réussi cependant, tout comme 
Mre Albert Besnard il y quelques mois. 

Grâce à M°° de Ganay, deux des galeries les 
plus riches et les moins accessibles à la foule 
des snobs ont entr’ouvert leurs portes et livré 
aux regards de tous ce qui n'avait été montré 


qu'à un petit nombre de privilégiés. Sans 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1908, t.I, p.290. | 
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doute cette liberté a comporté plus d’une restriction, et pas plus 
rue Spontini qu’à l'avenue Malakoff les murs ne sont restés entiè- 
rement dégarnis; mais la Croix-Rouge française a le droit d’être 
fière des résultats obtenus, et la gratitude des blessés du Maroc ne 
sera pas sa seule récompense, puisque, trois semaines durant, 
quelques-uns des plus beaux pastels des collections Groult, Doucet, 
Henri et Léon Michel-Lévy, Albert Lehmann, Veil-Picard, Pierre 
Decourcelle, Georges Dormeuil, Henri et Georges Pannier, George 
Duruy, Bardac, etc., auront instruit ou charmé des milliers de 
visiteurs. Si parfois les commentaires que provoquaient ces pastels 
rappelaient la mémorable définition donnée par les Goncourt de la 
destinée d’un tableau de musée, et si nombreux que soient les 
sots ou les ignorants, ils ne constituent pas — heureusement — a 
eux seuls ce qu’on appelle le public; les délicats ont eu leur large 
part dans cette féte. 

La Tour et surtout Perronneau, beaucoup plus ignoré, doivent a 
Mme de Ganay et aux collaborateurs obligeants et dévoués qui l’ont 
secondée, un regain d’immortalité; de longtemps ni l’un ni l’autre 
n’auront été et ne seront représentés par un choix aussi heureux et 
aussi nombreux, sans qu’aucune collection publique eût été mise à 
contribution. Le Louvre, bien entendu, n’avait pas même été solli- 
cité, mais le musée de l'École spéciale de Saint-Quentin, un instant 
pressenti, avait répondu, selon l'usage, par une fin de non-recevoir; 
et lorsqu'on sait à quel point le transport d’un pastel, quels que 
soient les soins dont on l’entoure, est chose délicate et périlleuse, on 
ne peut qu'approuver la fermeté de M. Th. Eck et l’en féliciter. 

Lorsqu'on s'adresse aux lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts, 
et la difficulté n’est pas de les initier au culte de La Tour et de 
Perronneau, mais bien de ne pas les fatiguer en replacant sous leurs 
yeux des faits ou des images qu'ils connaissent de longue date. A 
plusieurs reprises, durant les cinquante années bientôt révolues qui 
nous séparent de la date de sa fondation, la Gazette a tenu ses 
abonnés au courant des progrès accomplis par l'étude de la biogra- 
phie ou de l’œuvre de La Tour, et en 1896 notre regretté directeur, 
Charles Ephrussi, avait accueilli les articles où je m'étais efforcé de 
grouper tout ce que vingt années de recherches m’avaient appris 
sur le curriculum vitæ et les pérégrinations de Perronneau. En ces 
diverses occurrences, une illustration toujours documentaire appuyait 
les dires de ceux d’entre nous qui auront contribué à la glorification 
dont l'exposition de la rue de Sèze aura puissamment haté Vheure, 
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{ 
et, à ce point de vue encore, la Gazette s'est préoccupée de ne point 
retomber dans les redites : la bonne grâce de Me Becq de Fou- 
quières, de M. Jacques Doucet, de M. le marquis de Juigné, de 


MASQUE DE LA TOUR, PASTEL PAR LUI-MÊME 


(Collection d2 Mme Becq de Fouquières.) 


M. Ch. Delagrave, nous permet de croire que nous avons atteint le but. 

La Tour n'a jamais signé ni daté un pastel; il faut donc, si 
l’on veut reconstituer la chronologie de son œuvre, la demander 
aux témoignages contemporains; quant aux répétitions assez fré- 
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quentes de tel ou tel portrait célèbre, il n’y a pas lieu de les tenir 
toutes pour suspectes, et plusieurs d’entre elles ont fort bien pu être 
exécutées dans son atelier même et avec son concours. Dès 1736, 
Voltaire chargeait son factotum en charge à cette date, l’abbé Mous- 
sinot, de faire «tirer » deux copies de son portrait et de les faire 
«examiner et retoucher par La Tour » tout en recommandant qu'on 
envoie à Cirey l'original « bien encadré, bien empaqueté », et 
comme ni cet original, ni ses doubles ne sont connus aujour- 
d’hui, pourrait-on affirmer, si l’on remettait la main sur l’un d’eux, 
que l’on soit en présence du tra- 
vail primitif de l’artiste ou de 
celui d’un copiste habile? IL est 
incontestable que La Tour a peint 
deux fois Jean-Jacques Rousseau, 
d'abord pour Me d’Epinay pen- 
dant le séjour à Montmorency, 
ensuite lorsque Rousseau se fut 
réfugié en Suisse (c’est, dit-on, 
le portrait du musée de Genève); 
mais l'École de dessin de Saint- 
Quentin posséde aussi un Jean- 
Jacques et il faut done admettre 
que La Tour en avait conservé un 


pour lui-même, ce qui n’a, on 

PRÉPARATION POUR LE PORTRAIT l’avouera,rien d’invraisemblable. 
DE M™ MASE, PASTEL PAR M.-Q. DE LA TOUR Dira-t-on qu’il l'avait fait copier 
par un de ses élèves? Et quand 
cela serait, l’exemplaire à qui l’on peut attribuer cette provenance 
en serait-il moins précieux? Un fanatique admirateur du maitre, 
mais que son culte même rend très défiant, a, dans un article du 
Journal de Saint-Quentin (22 mai 1908), traité sans ménagements 
quelques-uns des cadres accrochés rue de Sèze et nommé en toutes 
lettres les plus habiles imitateurs modernes de La Tour qui, d’ail- 
leurs, ne font pas mystère de cette dangereuse aptitude. Il faudrait, 
pour qu'une enquête de cette nature fût véritablement utile, sou- 
mettre plusieurs numéros du catalogue à un examen dont ce n’est 
pas ici le lieu et qui contristerait — sans parvenir à les convaincre 
— de très honnêtes gens heureux d’avoir par leurs prêts contribué 
à un acte de patriotique bienfaisance. 


À côté de quelques effigies plus ou moins maquillées, il en était, 
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quentes de tel ou tel portrait célèbre, il n ‘y a pas un de les tenir 
toutes pour suspectes, et plusieurs d’entre elles ont fort bien pu être 
exécutées dans son atelier même et avec son concours. Dès 1736, 
Voltaire chargeait son factotum en charge à cette date, l'abbé Mous- 
sinot, de faire « tirer » deux copies de son portrait a des faire 
«examiner et retoucher par La Tour» ‘tout en r À 
envoie à Cirey original « bien encadré, “bien e@ 
comme ni cet oviginal, ni .ses doubles ne sont 
d'hui, pourrait on paire si l’on remettait la main sur Fin 

que l'on soit en 
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leurs, ne font pas mystère de cette dangereuse aptitude. Il faudrait, 
pour qu'une enquite de cette nature fût véritablement utile, sou- 
mettre plusieurs surmdews du catalogue à un examen dont ce n’est — 


pas ici le lieu ei qui comteisterait — sans parvenir à les convaincre 
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par bonheur, d’autres devant lesquelles aucun doute ne pouvait 
effleurer l'esprit le plus prévenu : tel, par exemple, le grand por- 
trait en pied de M. Duval de l'Epinoy (Salon de 1745), que Mariette 
et Antoine Duchesne, deux bons juges, avaient salué des épithètes 
les plus flatteuses, et que j'ai eu naguère l'honneur de présenter aux 
lecteurs de la Gazette (1° avril 1904). M. Jacques Doucet avait, en 
même temps, fait sortir des salons de son hôtel les portraits de 
M. Étienne Perrinet de Jars, du Maréchal de Belle-Isle (Salon de 1748), 
de M" de La Reynière Fate de 1751), de M°* Marguerite Lecomte 
(salon de 1753), et deux « préparations » : la Marquise de Rumilly et 
une Jeune femme à cheveux noirs), l'une et l’autre d’une vitalité 
extraordinaire qu’égalaient celles de Voltaire (collection Émile 
Strauss; ancienne collection de Goncourt), du Duc de Bourgogne 
(coll. Edmond de Rothschild), de La Tour jeune et de M" Dange- 
ville, prétées par M Becq de Fouquières. « Vous regardez ce 
qu'il y a sur le papier », écrivaient ici même les Goncourt il y a plus 
de quarante ans‘, « quelques coups de crayon de couleurs heurtées, 
de larges lumières à la craie, des balafres de sanguine et de noir, 
rien que cela, et c'est une tête. Vous regardez toujours : cette tête 
vient à vous, elle sort du cadre, elle s’enléve du papier et il vous 
semble n’avoir jamais vu dans aucun dessin de n'importe quelle 
école une pareille représentation d’une figure, quelque chose de 
crayonné qui fût autant quelqu'un de vivant ». 

Plus d’une fois, sans doute, ces « préparations » merveilleuses 
sont tout ce qui a subsisté d'un portrait projeté ou détruit. L’expo- 
sition de la rue de Séze a, toutefois, enrichi d’un complément 
jusqu'alors ignoré le numéro 49 du musée de Saint-Quentin : il 
suffit, pour s’en assurer, de comparer la préparation enregistrée sous 
ce numéro avec le n° 61 du catalogue des Cent Pastels : l’énigma- 
tique M” Mase (ou, plus correctement, M"° Masse, en qui un cri- 
tique novice avait voulu jadis reconnaître la femme ou la veuve 
d’un célibataire endurci, le graveur Massé) cousine du peintre et du 
militaire qui l'ont mentionnée dans leurs testaments respectifs, était 
la tante de la marquise de Juigné, née de Floquet de Réal, trisaïeule 
du marquis de Juigné, propriétaire actuel du tableau. 

Le portrait original trônait légitimement en belle place, tandis 
qu'on n'avait pas fait tant d'honneur à un autre portrait (coll. 
Auguste Pellechet) qui l'eût mérité au même titre, car c'est celui 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1867, t. I, p. 127. 
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d’un inventeur célèbre en son temps, et il a été, de génération en 
génération, conservé avec un soin jaloux par ses descendants : 
il s’agit de l'ingénieur Antoine-Joseph Loriot, dont les découvertes 
variées firent grand bruit au xvui° siècle et que La Tour tenait en 
particulière estime à raison de ses expériences sur l’art de fixer le 
pastel; mais Loriot avait bien d’autres tours dans son sac, et l'artiste 
nous le montre tendant les fils et les bâtonnets d’un métier à rubans. 

De plus ce pastel offrait un autre intérêt encore, puique La Tour 
y a précisément expérimenté les découvertes de Loriot, et il l’a 
enduit de la préparation à laquelle il attribuait, comme son auteur, 
des vertus magiques. 

Perronneau n’a, semble-t-il, jamais été tourmenté par le désir 
d'assurer une pérennité relative aux modèles retracés par ses 
crayons. Il a vécu au jour le jour, obligé de chercher du Nord au 
Sud l'emploi de son talent, déçu dans ses ambitions académiques 
et n’escomptant point les suffrages de la postérité que ne semblait 
pas lui promettre l'accueil fait par ses contemporains aux portraits 
qu'on se dispute aujourd’hui. Son heure serait-elle enfin venue? On 
était tenté de le croire en écoutant les discussions soulevées par la 
comparaison de ses œuvres avec celle de La Tour. Le pauvre homme 
aura eu, cette fois comme à ses débuts, « une bonne presse ». IL 
faut reconnaître d’ailleurs que, sans s’être donné le mot ni concerté 
pour cette apothéose tardive, les amateurs sollicités par Me de 
Ganay n’ont pas marchandé leur concours et que, par le nombre 
comme par la qualité des portraits réunis rue de Sèze, Perronneau 
pouvait tenir tête à son grand rival. Avec lui, du moins, la chronolo- 
gie perd rarement ses droits, car il s’est presque toujours montré 
soucieux d’authentiquer ses œuvres par une date et une signature, 
tandis que La Tour, soit par négligence, soit au contraire par orgueil, 
ne s’embarrassait point de ces détails vulgaires. 

En procédant par la pensée à un classement que ne présentaient 
ni le catalogue, ni les travées de l'Exposition, on pouvait suivre Per- 
ronneau pendant quarante. ans, puisque la série s’ouvrait par un 
portrait d'enfant de 1741 (coll. Jacques Doucet) et se fermait sur 
celui de M. le comte Goyon de Vaudurant (coll. Wilbrod Chabrol, 
ancienne collection de Goncourt) exécuté en 1781. La production de 
Perronneau tient tout entière, ou peut s’en faut, entre ces deux 
dates et s’échelonnait rue de Sèze avec d’inévitables lacunes, suivant 
les circonstances qui le conduisaient à Orléans, à Lyon, à Bordeaux, à 
Abbeville ou quile ramenaient à Paris. A l’année 1747 apparliennent 
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les portraits du Comte de Bastard (collection J. Doucet), du graveur 
Huquweer (coll. André Lazard), d’un fils présumé du sculpteur Lemoyne 
(coll. Albert Lehmann), qu'il ne faut pas confondre avec celui d’un 
autreenfantde l'artiste dessinéen 1746 (coll.Groult) etdont Paul Mantz, 


PORTRAIT DU COMTE DE BASTARD (1747), PAR J.-B. PERRONNEAU 


(Collection de M. Jacques Doucet.) 


en 1885, et Edmond de Goncourt ont dit l’incomparable éclat. Ce n'est 
point, certes, par la grace que se recommandent le comte de Bastard 
et le graveur Huquier, mais si lourd que soit leur physique, ils 
peuvent et doivent compter parmi les plus belles pages du peintre, 
tout comme cette femme décolletée au quadruple collier de perles 
(de l’ancienne collection Mame); omise au catalogue imprimé de 
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l'Exposition, mais dont le cadre portait le n° 86 bis, et qui est datée 
de 1748 '. C’est l'année où furent peints les portraits de M. et M™ 
Olivier, entrevus par Philippe Burty en 1863 à une exposition 
régionale de Marseille, signalés par lui aux lecteurs de la Presse et 
entrés, longtemps après, dans la collection Groult. De 1749, voici le 
Portrait de jeune femme anonyme tenant un bouquet de barbeaux, 
ou, comme nous dirions aujourd'hui, de bleuets, dont le livret du 
Salon de 1750 ne nous dit pas le nom (coll. J. Doucet). Le catalogue 
de la rue de Sèze nous permet, au contraire, d'identifier deux autres 
envois du Salon de 1751 et de saluer l’un des témoins du mariage 
de Perronneau, M. J.-B. Fontaine, sellier de la Petite Écurie du 
Roi, et sa femme, dont une note de Mariette sur son exemplaire du 
livret de 1757 nous avait déjà révélé les noms, mais dont les traits 
nous sont désormais connus, grâce au prêt de M. le marquis de 
Saint-Maurice Montcalm. M™ J.-B. Lemoyne, née Dorus, troisième 
femme du statuaire (coll. Dormeuil) et M” la comtesse Jacquette 
d Arches de Loupes (coll. de Me René d’Hubert) devaient résider 
l’une et l’autre à Paris en 1753 quand elles posèrent devant l’artiste ; 
mais celui-ci avait déjà commencé son tour de France lorsqu'il 
peignit, en 1756, l’admirable Jeune homme à la rose thé (collec- 
tion Groult), provenant d’un château des environs de Bordeaux ; en 
1759, M. et M'* Dutillieux (et non Dutilleul, comme l’a imprimé le 
catalogue), qu'un partage consenti, non sans regret, par leurs des- 
cendants, a jadis séparés et qui se sont, durant quelques jours, 
retrouvés côte à côte peut-être pour la dernière fois (coll. J. Dou- 
cet et Léon-Michel Lévy). WM” Cadet de Limay, fille de Thomas 
Aignan-Desfriches (coll. Ratouis de Limay) date de 1768, et l’effigie 
de M. Van Robais père, d’Abbeville (coll. J. Doucet), que Perron- 
neau comptait parmi les « choses vigoureuses » exécutées durant un 
séjour dans l’ancienne capitale du Ponthieu, porte le millésime de 
1770. 

D'autres portraits relrouveront peut-être un jour leur état civil, 
à l’aide des dates inscrites au-dessous ou à côté de la signature du 
maitre; Jusqu'à présent nous ne savons rien sur les deux portraits 
d'hommes, tous deux fort beaux, l’un en habit noir (1763), l’autre 
en habit bleu (1765), prétés par M. le duc Decazes; sur ceux d’un 
peintre (1772) au double menton, et tenant un crayon ajusté d'une 
craie (collection Pierre Decourcelle), d’un graveur ou d'un amateur 


1. Voyez l’héliogravure qu’en a donnée la Gazette dans son numéro du 1° mai 
1896. 
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au profil aigu, posant sur son genou un recueil d’estampes (collec- 
tion Doistau), d'un homme âgé (1775), envoyé de Londres par 
MM. Thomas Agnew; sur deux ou trois inconnues que leurs héritiers 
ou leurs possesseurs actuels ne peuvent désigner par une appellation 
précise, comme l'a fait Me George Duruy devant le portrait de la 
Comtesse Corbeau de Saint-Albin (1772); mais si plusieurs de ces 
images ont gardé leur secret, elles auront contribué au triomphe actuel 
de Perronneau, car aucune n’est médiocre ou banale. Ceux qui ont 
eu foi dans le pressentiment de Reiset touchant la gloire future 
réservée au méconnu de 1866, ne peuvent que se réjouir au moment 
où la prédiction du délicat connaisseur n’est plus contestable, ni 
contestée. 

Les deux rivaux du Salon de 1750 n'avaient pas, à eux seuls, 
fourni le contingent des 151 numéros du catalogue imprimé (le 
chiffre énoncé sur le titre de ce catalogue n’étant pas rigoureusement 
exact); il faut bien nommer après eux Rosalba Carriera, Chardin, 
Boucher, Ch.-Ant. Coypel, Ducreux, J.-S. Duplessis, François- 
Hubert Drouais, avec un exquis portrait de jeune femme en rose 
(collection de Mm’ de Ganay); Liotard, qui n’avait point, tant s’en 
faut, gagné à ce rapprochement fortuit; Jean-Marc Nattier, Prud’hon ; 
mais tous ces peintres illustres ou célèbres ont été l’objet, soit ici, 
soit ailleurs, d’études qui me dispensent d’insister sur la part à eux 
faite rue de Sèze, tandis que les amateurs et les historiens d’art v ont 
goûté d’agréables surprises devant les pastels de Carmontelle, de 
Simon-Bernard Lenoir, de Pierre Mérelle, de J. Chevallier, de 
Thomas-Francois Guérin, et surtout d’un Alsacien, Francois-Ber- 
nard Frey (1716-1806), qui faisait, sauf erreur, ses débuts dans une 
exposition rétrospective parisienne, et qui y tenait bien sa place, 

L’école anglaise avait, elle aussi, son compartiment, et les parois 
en étaient tapissées par des spécimens de maitres rares sur le conti- 
nent, tels que Francis Cotes, avec trois portraits de femmes (collec- 
tion Ch. Wertheimer), et surtout John Russell; mais, si charmante 
que soit Mrs. Currie (collection Veil-Picard), elle ne trainait pas, 
cette fois, tous les cœurs après elle, ou, pour parler plus sérieuse- 
ment, la présence des modéles féminins de La Tour et de Perron- 
neau accusait cruellement ce qu'il y avait d’artificiel et de théâtral 
dans l’art, d’ailleurs habile et raffiné, de John Russell. 

La statuaire comptait une vingtaine de bustes en bronze, en 
marbre ou en terre cuite dressant leurs socles devant les treillages, 
les plantes vertes ou les angles des cabinets, et formant avec la dorure 
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pâlie des cadres une décoration exquise, et merveilleusement appro- 
priée. Au centre de la galerie, émergeait du feuillage le piédestal du 
buste de Madame Adélaïde, fille de Louis XV, par Houdon (1777), 
répétition en marbre de celui de Versailles, et appartenant à 
M. Hoentschel. Sous le pouce d'un grand artiste, ce visage ingrat 
est devenu rayonnant de vie, et la haute coiffure qui surmonte ce 
masque simiesque cesse d’être ridicule. M Campan affirme que 
« Madame Adelaïde avait eu 
un moment une figure char- 
mante, mais que jamais 
beauté n'avait si prompte- 
ment disparu. » L'heure fa- 
tale avait depuis longtemps 
sonné quand Houdon fut 
_chargé de cette commande, 
et il s’acquitta de sa tache 
avec un implacable souci de 
la vérité. 

Les sept autres bustes du 
méme artiste mériteraient de 
plusiamples commentaires, 
car aucun d’entre eux n’est 
indifférent, soit par le nom 
du personnage qu'il repré- 
sente, soit par sa provenance, 
soit par sa date ou son exé- : 


PORTRAIT DU DUC DE VENDOME 
BUSTE EN TERRE CUITE, PAR AUGUSTIN PAJOU 


cution. M. Paul Vitry nous 
EGE ec Bs NG ce apprendra sans doute dans le 
livre quil prépare sur le 
grand statuaire ce qu'il faut penser de certaines allégations du 
catalogue, notamment à propos de la tête de Diane chasseresse, 
qui serait celle de Mie Odéoud (ou, plus exactement, Audéoud), 
et dont l’exemplaire, appartenant à M. Mansard de Sagonne, aurait 
été offert par Marie-Antoinette, après le retour de Varennes, au 
baron de G. (de Goguelat), pour la part qu'il avait prise à cette 
équipée ! 

Le buste en marbre de Mirabeau, signé et daté du 10 avril 1791, 
a certainement aussi son histoire, car plusieurs mois ont dû 
s'écouler entre la date où le modèle en plâtre sortit des mains de 
l'artiste, pour être présenté à la Société des Amis de la Constitution, 


L’EXPOSITION DES CENT PASTELS (h] 


et celle où il revêtit la forme plus durable sous laquelle il est par- 
venu à M. Ch. Delagrave'. 

Une iconographie de Mirabeau nous manque, tout comme une 
édition critique de ses écrits et de ses discours, et le seul cata- 
logue sommaire qui existe de l’œuvre de Houdon, a paru il ya 
cinquante-trois ans dans le tome II de la Revue universelle des 
arts. M. Vitry apportera certainement d'importantes additions à 
cet essai, d’ailleurs fort estimable, de Montaiglon et de Georges 
Duplessis, et il nous dira ce 
que ses prédécesseurs ne pou- 
vaient savoir, par exemple 
le nom de M. L..., du Parle- 
ment de Grenoble (1787), 
dont le buste en marbre a 
été recueilli par M. Doucet. 

La tâche de M. Henri 
Stein, qui prépare également 
une monographie d’Augustin 
Pajou, ne sera guère moins 
ardue que celle de M. Vitry, 
et les travaux antérieurs à 
celui qu'il annonce n’ont pas, 
comme pour Houdon, déblayé 
le terrain sur lequel il veut 
construire à son tour, L’Ex- 


position de la rue de Sèze 


PORTRAIT DU PRINCE DE CONTI, 


offrait à ses investigations, 
: BUSTE EN MARBRE, PAR PIERRE MÉRARD 


comme aux nôtres, six bustes a set 
dont un seul est anonyme, 
et c’est encore celui d'un parlementaire (1788). Aurait-on pu croire 
qu'à la veille du grand bouleversement la modestie se fût ainsi 
réfugiée parmi ceux-là mêmes qui avaient tant contribué à le pré- 
parer? Le bon Ducis, au contraire, chercherait inutilement à se 
dérober aux regards, car ses noms, titres et qualités (en 1779) se 
lisent en belles capitales sur la base de son buste (coll. Doistau). 
Lacharmante terre cuite datée de 1772, dont M. lecomte Pastréa au- 
torisé la reproduction, passe pour étre le portrait du jeune Due deVen- 
dôme, et je laisse à M. Stein le soin d'approuver ou de combattre cette 
qualification ; mais l'œuvre est exquise etelle a droit à tous nos éloges. 


1. En voir la reproduction dans la Gazette des Beaux-Arts, 1909, t. If, p. 244. 
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Pierre Mérard, auteur du buste en marbre du Prince de Conti 
(Louis-Francois-Joseph de Bourbon), est l’un de ces déshérités de 
l'art du xvi siècle, beaucoup plus nombreux qu’on ne le supppose, 
et contre lesquels se sont acharnées toutes les malechances. On ne 
sait rien de sa vie, et il faut, pour qu’une de ses œuvres sorte de 
l'ombre, une circonstance qui ne se renouvellera peut-être pas trois 
fois en ce siècle. Quand on a dit qu'il prit part, en 1774, au dernier 
Salon de l’Académie de Saint-Luc et à ceux de 1795, 1796 et 1799, 
on a épuisé tout ce que les livres nous apprennent sur son compte, 
et les mentions que ces répertoires énumèrent excitent notre curio- 
sité bien plus qu’ils ne la satisfont. 

Quelques-uns des jeunes chercheurs, dont la récente renaissance 
de la Société de l’histoire de l'Art francais a éveillé la vocation, 
feraient de bonne besogne en s’efforcant de restituer à Pierre 
Mérard, à son quasi homonyme et collègue de l’Académie de Saint- 
Luc Pierre Mérelle, à Bernard Frey les titres qu'ils ont perdus, et 
qu'ils devraient avoir, à notre admiration. 

J'aurais beau jeu et mauvaise grâce à dire, en terminant, com- 
bien le livret des Cent Pastels contenait d’inadvertances et d'erreurs, 
et il faudrait, pour se livrer sans remords à cet échenillage, ne pas 
savoir qu'un guide de cette nature est toujours imprimé au dernier 
moment; d’ailleurs, la brièveté même de cette exposition ne laissait 
pas à ses auteurs le loisir de le rendre meilleur. Cependant, chacun 
des tableaux ou des bustes si obligeamment prêtés a déjà repris sa 
place habituelle chez ses possesseurs, et si l’on veut revoir la fête 
qui nous a été donnée, il faut souscrire à un album dont le prix a 
été fixé à 200 francs. Je souhaite pour les blessés que cette sous- 
cription soit largement couverte et fasse tomber de nouveaux 
subsides dans les caisses de la Croix-Rouge, mais il me semble 
aussi qu'une fois de plus les artistes qui auront provoqué ce bel élan 
de charité seront, en fin de compte, les seuls qui n’en profiteront 
pas, tandis que si, au lieu d’un volume de format incommode et 
d'un prix inaccessible à beaucoup de leurs admirateurs, on eût 
répandu par milliers, sous forme de cartes postales, les œuvres d'art 
dont la vue nous a charmés, le bénéfice matériel n'aurait pas été 
probablement moindre, et les noms de La Tour, de Perronneau, de 
Houdon et de leurs émules auraient enfin connu la popularité légi- 
time et glorieuse qui leur à été jusqu’à présent refusée. 


MAURICE TOURNEUX 


ENTERREMENT D'UN PAPE, DESSIN PAR EDME BOUCHARDON 


(Musée du Louvre.) 


LA VIE ET L'ŒUVRE D’EDME BOUCHARDON 
EN ITALIE 


celle qu’on doit à son ami et protecteur le comte de Caylus 

(la meilleure assurément), ne s’est occupée avec quelque 
détail des œuvres exécutées par cet habile artiste pendant son séjour 
de neuf années à Rome, et, d’ailleurs, le peu qu'on en sait n’est pas 
exempt d'erreurs. La correspondance des directeurs de l’Académie 
de France à Rome, publiée il y a quelques années‘; quelques let- 
tres de Bouchardon à son père, éditées par Carnandet en 1855, et 
tirées à très petit nombre ; enfin d’autres lettres, utilisées ici pour 
la première fois, permettent d'éclairer d’une manière suffisante 
cette partie, jusque-là assez obscure, de la vie de ce grand artiste. 


\ ucuneE des monographies de l’œuvre de Bouchardon, même 


Bouchardon à l'Académie de Rome. — Le « Faune endormi ». 
(Septembre 1723-1730). — Edme Bouchardon, élève de Guillaume II 
Coustou, dit le jeune, avait obtenu à Paris, en 1722, le premier 


4, Je l'avais dépouillée avant la publication : je renvoie aux sources, quand je 
la cite. 
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prix de sculpture, qui lui fut remis dans la séance de l’Académie 
du 30 avril 1723; un brevet du duc d’Antin, surintendant des Bâti- 
ments du Roi, du 30 juin suivant, le nomma pensionnaire de l’Aca- 
démie de France à Rome. Cette Académie était dirigée (depuis 1704) 
par le peintre Poerson. âgé de soixante et onze ans. 

” Les promotions des années précédentes n'avaient pas amené a 
Rome d'artistes de grand mérite ; le duc d’Antin écrivait à Poerson, 
le 20 mai 1723: « Je crois vous avoir desjà mandé que j’avois pris 
toutes les précautions possibles pour vous envoyer de bons sujets; 
la médiocrité de ceux qui reviennent déshonore votre Académie, et 
l'on ne peut apporter trop d'attention à faire de bons choix pour en 
soutenir la réputation!. » Cette fois, les choix étaient particulièrement 
heureux, puisque parmi les nouveaux élèves figuraient Bouchardon, 
Adam l'ainé et Natoire; mais le maintien du vieux Poerson à la tête 
de l’Académie était peu favorable à l'avancement des études: le duc 
d’Antin jugea nécessaire de lui adjoindre, avec future succession, le 
peintre Nicolas Vleughels qui arriva 4 Rome le 2 mai 1724. 

Après la mort de Poerson (2 septembre 1725), Vleughels s’em- 
pressa de remettre en vigueur les traditions de l’Académie, qui 
étaient de faire exécuter par les éléves sculpteurs « un morceau de 
marbre pour le Roy »; mais il y avait déjà deux ans qu’Adam et 
Bouchardon étaient à Rome, et Poerson, pour faire sa cour à l’abbé 
de Tencin, chargé d’affaires de France, était entré dans les idées de 
ce diplomate en invitant les élèves de l’Académie à concourir aux tra- 
vaux de sculpture destinés à l’escalier de la Trinité-du-Mont. Sur la 
proposition de Vleughels, ces études furent abandonnées. Adam se 
vit chargé de reproduire un Mars qui se trouvait dans la vigne de 
la princesse de Piombino, et Bouchardon eut à copier un Faune, 
couché et endormi, dont l'original appartenait au cardinal Barberini’. 

La copie du Faune paraît avoir été commencée en 1726 : c’est du 
moins au cours de cette année-là que Bouchardon fit les travaux 
préliminaires. Il était impossible de faire un moulage de l'original, 
en trop mauvais état de conservation: le sculpteur dut se borner à 
le modeler ; il travaillait, dès le mois de juin 1726, à ce modèle, 
qui était terminé et moulé dès le mois de septembre suivant. Le car- 
dinal en fut si satisfait qu’il demanda l’autorisation d’en avoir un 
moulage en plâtre; on attendait alors le marbre. 


4. Arch. Nat., 011958, p. 49. 
2, Arch. Nat., 011959, p. 234. 
3. Arch. Nat., 011959, p. 211, 231. 
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La sculpture des deux figures ne devait pas être terminée de sitôt, 
Vleughels écrivait l’année suivante (27 août 1727) : « Les figures de 
marbre avancent. » En 1728, le duc d’Antin, qui ne voyait toujours 


LTTE” sett 


“awe 


eee 


COPIE EN MARBRE, 


PAR EDME BOUCHARDON 


LE FAUNE END ORMI, 
(Musée du Louvre.) 


rien venir, ne put dissimuler son mécontentement : « Je vous laisse 
le maître », disait-il, «de faire ce que vous jugerez à propos au sujet 
des figures de marbre qui ne sont point encore finies, mais il me 
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semble que ceux qui les ont commencées doivent finir avant que de 
partir de Rome, hors que cela n’aille trop loin, car quand les nou- 
veaux élèves seront arrivez, les anciens ne peuvent plus demeurer 
aux dépens de l’Académie. » Vleughels répondait imperturbable- 
ment : « Les figures de marbre avancent, mais c’est un travail fort 
long, et elles ne peuvent jamais être finies dans le temps que les 
nouveaux pensionnaires arriveront. » Même réponse dilatoire cinq 
mois plus tard (30 septembre 1728) : « Excepté les deux sculpteurs, 
il faudra donner le voyage aux autres [pensionnaires]; pour ces 
deux-ci, ils travaillent à force à finir leurs marbres, qui sont de 
grands ouvrages‘. » 

Le surintendant des Bâtiments finit par en prendre son parti: 
pendant deux années entières il n’en fut, plus question, et c’est 
seulement le 5 juillet 1730 que Vleughels annonça l’achèvement des 
deux statues”. Ce n’est donc pas en 1732, comme on le croit communé- 
ment’, que fut terminée la copie du Faune Barberini : la date de 1732, 
— on le verra plus loin, — est celle de l’année où le duc d’Antin 
vint la voir au Louvre. 

Les deux statues partirent de Rome vers le mois denovembre 1730, 
après avoir été admirées à l’Académie par les principaux membres 
de la noblesse romaine, et je pense qu’elles arrivèrent à Paris au com- 
mencement de l’année 1731*. Le duc d’Antin ne put les aller voir 
qu’au mois de mars 1732; il écrivait le 15 à Vleughels : « Ma goutte 
m'a empêché d’aller visiter plus tôt ce que vous m'avez envoyé. J'y 
fus avant-hier, accompagné de tous nos docteurs; j'ai trouvé les deux 
statues parfaitement belles : vous pouvez le dire de ma part à Bou- 
chardon et à Adam. Je suis charmé qu’ils ayent autant profité des 
bontés du Roi, et puisqu'ils ont si bien réussi, je leur donnerai ici 
de l’occupalion. Mandez-moi quand ils comptent revenir à Paris. » 

La copie du Faune endormi n’a pas seulement excité l’admira- 
tion du surintendant des Bâtiments qui en avait ordonné l’exécution : 
M. d’Angiviller, l’un de ses successeurs, écrivait au directeur de 


4. Arch. Nat., 011960, p. 32, 37, 113. 

2. Arch. Nat., 011938 (original) ; 011960, p. 324 (copie). 

3. Musée National du Louvre. Catalogue sommaire des sculptures du Moyen Age, de 
la Renaissance et des temps modernes (1897), n° 507. 

4. 10 janvier 1731, lettre de Bouchardon à son père : « La statue que j'ai fait 
pour le Roy est partie depuis trois mois; M. le duc d’Antin a reçue des nouvelles 
de Marseille; je conte que dans très peu de temps elle arrivera à Paris. » (Ori- 
ginal, chez les héritiers de Bouchardon.) 

5. Arch. Nat., 011961, p. 30. 
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l'Académie de France à Rome, en 1778 : « J'insiste fortement sur 
l'exactitude à faire des copies: c’est pour le bien des jeunes gens; 
les Coisevaux, les Bouchardon, les Coustou ont fait des copies plus 
belles que les originaux mêmes, s’il est possible : /e Petit Faune en 
est la preuve. » 

Il est bien certain que Bouchardon n'a pas copié servilement son 
modèle; sa sculpture porte l'empreinte de qualités très personnelles, 
et un ancien conservateur du Louvre, le regretté Courajod, en la 
tirant des magasins où elle était provisoirement reléguée, l’a mise 
avec raison dans une des salles de la sculpture moderne, au même 
musée. On se rappelle que Bouchardon avait été obligé d'interpréter 
l'antique en le modelant, faute de pouvoir en faire prendre un mou- 
lage. Cette belle sculpture a subi de nombreux déplacements depuis 
son entrée au Louvre en 1731', mais il faut espérer qu’elle n’en 
sortira plus. 


Bustes du baron de Stosch et de M. de Gordon. — Projet du tom- 
beau de Clément XI (1726-1730). — II est assez difficile d'admettre 


5 


qu'Adam et Bouchardon aient mis quatre ans à faire ces copies 
d’après l'antique. Sans doute, des sculptures en marbre et de cette 
importance sont des œuvres de longue haleine, et Bouchardon écri- 
vait très justement à son père, le 28 octobre 1728, à propos de cette 
copie du Faune : « L'ouvrage en marbre est une matière fort longue 


4. Voici le tableau des pérégrinations du Faune. Il fut sans doute placé tout 
d’abord au Louvre, dans la salle des Antiques ou des Cent-Suisses; Baillet de 
Saint-Julien y signale son existence en 1749 (Lettre sur la peinture, etc., 2° édit., 
1749, p. 13, note a). — Le roi, par un bon du 27 septembre 1753, en fit don a 
M. de Marigny (Arch. Nat., O' 1251), qui le mit à son château de Monceau (Caylus, 
Vie d’Edme Bouchardon, p. 34). Il devint, avec le chateau lui-même, la propriété 
du duc d'Orléans; sa présence y est signalée par l’ouvrage intitulé : Le Jardin 
de Monceau, près de Paris, appartenant aS. A. R. Mgr le duc de Chartres (Paris, 
1779, in-fol., p. 12), et le même ouvrage en donne la gravure (pl. XVIII) d'après 
un dessin de Carmontelle. Sa présence y est encore indiquée par Thiéry en 1787 
(Guide des amateurs et étrangers voyageurs à Paris, 1, p. 72), et par Pajou, en 1792: 
ce dernier le recommandait au Comité d’aliénation publique comme une « très 
belle copie de l'antique » (E. Plantet, La Collection des statues du marquis de Ma- 
rigny, p. 117). C’est apparemment à cette époque qu'il fit sa première rentrée au 
Louvre. Il en sortit de nouveau, en l’an X, sur l’ordre des Consuls, avec d’autres 
sculptures destinées à orner le château de Saint-Cloud et son parc (L. Courajod, 
Alexandre Lenoir, son journal, etc., I, p. Lxxxi, note). Il en revint le 4 mars 
1872 et fut placé, le méme jour, au jardin du Luxembourg, sur le piédestal du 
Mercure en plomb de Pigalle. Enfin il rentra pour la seconde fois au Louvre le 
10 février 1892. L’antique est à la Glyptothèque de Munich; un moulage de l’an- 
tique est à l'École des Beaux-Arts, à Paris. 
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et dangereuse à travailler‘ », mais, à tout prendre, il ne fallait pas 
un si long temps pour mener à bonne fin ce travail. D'autre part, le 
caractère du duc d’Antin est assez connu pour qu’on trouve bien 
étrange la patience dont il fit preuve en cette circonstance. Quoi 
qu'il en soit, l'explication de cette lenteur nous est révélée par le 
fait que Bouchardon fit en même temps plusieurs bustes. 

Le premier en date fut celui du baron de Stosch, diplomate alle- 
mand, grand amateur d’antiquités, qui était en même temps à Rome 
l'agent An gouvernement anglais, chargé de surveiller les agisse- 
ments des Stuarts et de leurs partisans. Cette sculpture n’existe 
peut-étre plus, mais une gravure de G.-M. Preisler, ici reproduite, 
nous apprend qu’elle était traitée « dans la simplicité des Anciens », 
suivant l’expression de Caylus*, et qu’elle fut exécutée en 1727. 
Le cardinal Albani la trouva si belle qu’il demanda l'autorisation 
de faire restaurer par Bouchardon « une des plus belles figures 
antiques qui soient dans Rome », disait Vleughels, et qu’on avait 
découverte peu de temps auparavant. Le duc d'Antin, qui devait 
déjà trouver que le séjour de Bouchardon à l’Académie se prolon- 
geait outre mesure, semble ne pas y avoir donné son assentiment. 

Le succès de ce premier buste amena la commande d’un second, 
mais cette fois dans la colonie anglaise, et précisément parmi les 
personnes que M. de Stosch était chargé d’espionner. J’en trouve 
l'indication dans une lettre de Bouchardon à son père, du 28 octobre 
1728, et c’est le seul document, à ma connaissance, qui en fasse 
mention; il écrivait : 

«Jai entreprit le portrait en buste de M. de Gordon, gentilhomme du fils du 
roi d’Engletaire?; le marché est fait à deux cent écus romain. J’en ai fait le 
modelle, que l’on trouve fort ressemblant; j’ai déjà le bloc de marbre, j'i doit 
faire travailler au premier jour, et quand il sera éboché je le terminerai le mieux 
qu’il me sera possible*. » 

Cette sculpture n’était pas encore achevée lorsque Bouchardon 
fut désigné pour exécuter le tombeau du pape Clément XI, oncle 
du cardinal camerlingue Albani’. Ce cardinal, comme on l’a vu 


1. Carnandet, Nolice historique sur E. Bouchardon, p. 31. 

2. Caylus, Vie d'Elme Bouchardon, jo dha 

3. C'est-à-dire du prétendant Roue Stuart, qui habitait à Rome. 

4. Édité par Carnandet, p. 31. 

5. Jean-Francois Albani, pape sous le nom de Clément XI, mort le 19 mars 
1. Son neveu, le camerlingue, qui s’appelait Annibal, était cardinal du 


172 
24 décembre 1711, et avait un plus jeune frére, Alexandre Albani, cardinal du 
19 juillet 1721, dont Delobel fit le portrait. 
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BUSTE DU BARON DE STOSCH, PAR EDME BOUCHARDON 


D'APRES LA GRAVURE DE G. M. PREISLER 
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plus haut, était en relations suivies avec l’Académie de France et 
avait une grande admiration pour le talent de Bouchardon. En cette 
année 1728, il avait provoqué un concours de sculpteurs pour le 
modèle du tombeau de Clément XI, qui devait s’exécuter à Saint- 
Pierre. Notre artiste se mit sur les rangs : il avait, entre autres 
concurrents, à lutter contre une douzaine de sculpteurs italiens”, 
mais le cardinal déclara à Vleughels « que le modèle de Bou- 
chardon avoit été trouvé le plus beau de ceux qu’on lui avoit pré- 
sentés », et bientôt son choix s’arréta sur lui’. 

C'était donc un grand succès pour la France, et le duc d’Antin, 
qui s’intéressait vivement à cette affaire, écrivait à Vleughels : 
« Faites bien sentir & celui qui doit travailler au tombeau de 
Clément onze, l’attention qu'il doit avoir à son ouvrage, pour son 
honneur et pour le nôtre, et vous, ne laissés pas d’avoir l’œil dessus, 
pour lui donner vos conseils en l’occasion”. » 

Pendant assez longtemps les bonnes dispositions du cardinal à 
l'égard de Bouchardon ne se démentirent pas. Le 29 juillet il don- 
nait rendez-vous au directeur de l’Académie de France dans Saint- 
Pierre et lui demandait son avis pour l'installation du sculpteur : 
«Il aura», disait Vleughels, « un très bel atelier, avec deux belles 
chambres et deux autres pour ses ouvriers, avec beaucoup de com- 
modilés. » Enfin, le 17 septembre, on apportait & Bouchardon la 
niche en menuiserie dans laquelle il devait faire « un modéle juste » 
du tombeau‘. 

Cependant Bouchardon n’ignorait pas qu’on intriguait contre 
lui, et il écrivait à son père : « Je ne conte point là-dessus que je 
n'ai (sic) mis la main à l’œuvre, parce que avec les Italiens il n’i a 
point de fond à faire sur leur parole : il fond pour l'ordinaire beau- 
coup de promesse et ne tienne jamais rien*. » En même temps, le 
cardinal Albani, mécontent de l'influence grandissante du cardinal 
Coscia à la cour romaine, partait pour Urbin, en demandant à 
Benoît XIII d'accepter la résignation de ses fonctions de camer- 
lingue (décembre 1728) ; le pape s'y refusa et lui ordonna de revenir 
à Rome, mais ce retour n’eut lieu qu’au mois de mars 17295. 

Les lenteurs causées par ces événements étaient très préjudi- 


1. Lettre de Bouchardon, du 28 octobre 1728, déjà citée. 
2. Lettres de Vleughels, juin et juillet 1728 ; 01 1960, p. 60-61 et 87. 
3. Arch. Nat., 0! 1960, p. 63-64 et 84. 
4. Arch. Nat., 0! 1960, p. 94 et 107. 

5. Lettre du 28 octobre 1728, déjà citée. 

6. Moréri, 10° t. édition, I, p. 256. 
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ciables à Bouchardon, qui écrivait à son père, le 27 décembre 
1728 : 


« C'est ce qui est cause que toutes les affaires du tombeaux sont dérangée ; 
cependant l'on m'a dit que j'i auroit bonne part... M. le chevalier Vieugle, notre 
directeur, a eu la bonté de lui écrire en ma faveur pour scavoir quant es qu'il 
soitait ce déterminer à me faire travailler: nous en attendons la réponce... Le 
chevalier Guessit, mon bon amis, vous fait bien cest compliment; si j’exécute le 
tombeaux c'est à lui que j’en aurai toute l'obligation !. » 


Il s'agit ici du peintre Ghezzi, qui était très lié avec la famille 
Albani; mais ses efforts devaient rester sans résultat. Dès le mois 
de mai 1730 Vleughels faisait pressentir au duc d’Antin l’insuceès 
probable de cette affaire : « Un certain architecte, à qui le cardinal 
camerlingue a confiance, l’en détourne, à ce que m’a dit le marquis 
Bonarelli, qui est le parent de la maison Albani. Cet architecte 
l'avoit cependant porté, mais ne voiant pas que le sculpteur soit en 
état de lui promettre de l'argent, il en propose un autre... Il n’y a 
que les sculpteurs francois dans Rome qui soient capables d’y faire 
un bel ouvrage; je l’ai dit au cardinal, il en est tombé d'accord, 
cependant il acquiesce aux sentimens de celui en qui il a mis sa 
confiance et qui le trompe par des sentimens d'intérêt. » 

Il n’y avait plus à espérer, Vleughels le confirmait par une 
seconde lettre, du 28 juin : « M. le camerlingue aura tout lieu de 
se repentir de n’avoir pas profité de l’occasion qu’il a trouvée chez 
nous, si à propos pour lui... Encore dernièrement le comte Bona- 
relli, proche parent du cardinal, me disait qu’il savoit très bien que 
si on etl eu deux cens écus à donner à certaine personne, que c’étoit 
une chose faitte. » 

Et le surintendant des Bâtiments, toujours grand seigneur, de 
lui répondre : « Tant pis pour le camerlingue, qui se laisse gou- 
verner par ses valets* ». 


Bustes de Lady Lechmere et des cardinaux de Rohan et de Polignac. 
— Études pour la statue du prince de Waldeck (1730-1731). — Sui- 
vant Caylus etles biographes qui ont écrit aprés lui sur Bouchardon, 
ce sculpteur serait revenu en France à la suite de son échec pour le 
tombeau de Clément XI*; mais il est certain qu'il fit d’autres scul- 


1. Original chez les héritiers de Bouchardon. 

2. Arch. Nat., originaux, 0! 1938; copies, 0! 1960, p. 305-306 et 321. 

3. Caylus, Vie d’Edme Bouchardon, p. 36; — Jolibois, Notice sur Edme Bou- 
chardon (1837), p. 7; — Carnandet (1855), p. 9; — Chéron, dans Nouvelle Bio- 
graphie générale, tome VI, col. 855. 


XL. — 3° PÉRIODE. 4 


26 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


ptures avant de quitter Rome, où il devait encore rester deux ans. 
La première de ces sculptures fut le buste d’une Anglaise, lady 
Lechmere; l'exécution nous en est révélée par ce passage d’une 
lettre (inédite) de Bouchardon à son père : « Je vient de finir le por- 
trait de miladie Lecchemere', que j’envoiré bientost à Londre. » La 
lettre est du 10 janvier 1737; la sculpture est donc, vraisemblable- 
ment, de 1730. C’est tout ce que j'ai pu savoir de cette œuvre, qui 
existe peut-être encore dans quelque château d'Angleterre. 

Nous sommes beaucoup mieux instruits de l’histoire des bustes 
des cardinaux de Rohan et de Polignac. Le premier prélat était 
évêque de Strasbourg; le second était chargé d’affaires de France 
à Rome. Ces deux cardinaux, avec le cardinal de Bissy, représen- 
taient alors la France au conclave réuni pour nommer le successeur 
de Benoît XIII, mort le 21 février 1730. Ce fut au mois de juin, 
pendant le conclave, que le cardinal de Rohan fit demander à Bou- 
chardon, par son secrétaire, l’abbé de Ravannes, d'exécuter son 
buste. 

Le duc d’Antin, qui voyait avec peine le séjour de Bouchardon 
à Rome se prolonger indéfiniment, écrivit à Vleughels : « Bouchardon 
fera le portrait de M. le cardinal de Rohan plus à l’aise à Paris 
qu’à Rome, d'autant plus qu’il me tarde fort que cette Eminence en 
soit revenue * »; mais le duc dut, une fois de plus, s’armer de 
patience. Nous savons, par la correspondance de Vleughels, que, dès 
le 26 juillet 1730, le modèle en terre était fini, et qu’on était en train 
de travailler le marbre. 

Le cardinal de Polignac, chargé d’affaires de France auprès du 
Saint-Siège depuis 1724, qui prévoyait peut-être la fin prochaine 
de sa mission à Rome’, voulut aussi profiter de la présence de 
Bouchardon pour lui faire sculpter son buste. Bouchardon, qui 
n'avait pu, pendant le court séjour du cardinal de Rohan, exécuter 
que les parties essentielles de son « portrait », le laissa momenta- 
nément de côté, pour s'occuper de celui du cardinal de Polignac 
qu'il semble avoir sculpté sans désemparer ‘ 


1. Probablement lady Élisabeth Howard, fille de Charles comte de Carlisle, 
ehalors veuve de lord Lechmere d’Evesham. 

2. Arch. Nat., O! 1960, p. 321-322. Cette copie, très fautive, porte : « est fort 
revenue ». 

3. IL fut remplacé par le duc de Saint-Aignan, en 1734. 

4. Lettre du 3 septembre 1731 : « J'ai finit celui [le portrait] du cardinal de 


Polignac... Je finit présentement le portrait du cardinal de Rouant. » (Carnandet, 
p. 35-36). 
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Le buste du cardi | $ à 
cardinal de Rohan, conservé longtemps au château 


BUSTE DU CARDINAL DE POLIGNAC, MARBRE, 
PAR EDME BOUCHARDON 


(Musée de Meaux.) 


de Saverne, puis transporté à Strasbourg, a été détruit lors du 
bombardement de cette ville, en 1870; il était en marbre, et un 
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peu plus grand que nature‘. Il en avait été fait, aussitôt après l’exé- 
cution, un moulage pour l’Académie de France’. 

Le buste du cardinal de Polignac, également en marbre, existe 
encore, et se trouve au musée de Meaux®; il a figuré à l'Exposition 
des Portraits nationaux, faite au Trocadéro en 1878; on l’a vu de 
nouveau au Petit Palais, pendant l'Exposition Universelle de 1900. 
La croix pectorale est mutilée. 

C'est une œuvre intéressante, mais ce n’est pas le plus beau 
parmi les bustes que l’on doit au ciseau de Bouchardon. Il est daté 
de 1731; le cardinal avait alors soixante-dix ans. 

En même temps que les bustes des deux cardinaux français, 
Bouchardon avait fait les études préliminaires d’une statue du prince 
de Waldeck. Nous savons par une lettre de Vleughels, du mois 
d'août 1730, que notre sculpteur venait d'achever le modèle en 
terre ; l'exécution devait se faire en marbre, et le prince aurait été 
représenté nu et grand comme nature‘. Sa mort, survenue peu de 
temps après”, empécha l'exécution de cette sculpture; deux dessins 
du musée du Louvre, provenant de la collection Mariette, sont les 
seuls documents qui nous restent de ce projet; l’un est une étude de 
nu, l’autre représente le prince habillé à la romaine. 


Buste du pape Clément XII (1730). — Les trois dernières années 
du séjour de Bouchardon à Rome (1730 à 1732) sont particulière- 
ment remarquables dans l’histoire de l’œuvre de ce sculpteur. Pen- 
dant cette courte période, outre plusieurs sculptures restées ina- 
chevées, le jeune artiste français, de plus en plus recherché depuis 
qu'il avait montré son talent de portraitiste dans les bustes du baron 
de Stosch et de M. de Gordon, recut la commande de six autres 
bustes. Celui dont je vais parler devait faire quelque bruit, non 
seulement à Rome, mais dans toute l'Europe, car il s’agissait du 
pape lui-méme, Laurent Corsini, élu le 12 juillet 1730, qui avait 
pris le nom de Clément XII. Le modéle, commencé le mercredi 
11 octobre, fut terminé le dimanche 15 dans l’aprés-midi. Bouchardon 


1. Communication de M. Audiguier, conservateur du musée de Saverne 
(45 juin 1892). 

2. Arch. Nat., O! 1938. 
_ 3.1 provient de Mgr Camille-Louis-Apollinaire de Polignac, évéque de Meaux 
au moment de la Révolution. 

&. Arch. Nat., O! 1960, p. 320; 342; originaux, O! 1938. 

5. It mourut à la chasse, d’uné chute de cheval (lettre de Vleughels, du 
13 novembre 1731 : Arch. Nat., O! 1938; copie, 0! 1960, p. 537) 
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fut admiré pour sa promptitude dans l'exécution, autant que pour 
son habileté, car il ne mit que trois heures et demie à modeler la 


tête: 


L'œuvre eut un grand succès: on vint en foule à l’Académie 


pour la voir, bien avant qu’elle 
fût terminée. Des personnes de 
qualité avaient exprimé le dé- 
sir d'en posséder des moulages: 
Bouchardon consentit seule- 
ment à en donner un dessin 
très réduit, pour servir à la 
gravure d'une médaille, œuvre 
de Ferdinand de Saint-Urbain, 
graveur des monnaies du duc 
de Lorraine. 

Une lettre inédite de Bou- 
chardon à son père, du 10 jan- 
vier 1731, fournit quelques 
détails sur une des séances 
consacrées à l'exécution du 
modèle : 


« Je fait présentement, le por- 
trait du pape, en marbre. Il m'a 
donné quatre audience pour faire 
le modelle. Je demandé à Sa Sain- 
teté la permission de lui baiser les 
pieds; ilme l’accorda et, en me pro- 
sternant devant lui,ilme dit en fran- 
çois que c'était ma vertu à qui il falloit 
les baiser, Pendant les quatre au- 
dience, je n’osoit pas parler au pape, 
je ne parloit qu’au cardinal Courcini, 
son neveux?, qui étoit à côté de 


ESQUISSE POUR LA STATUE 


DU PRINCE DE WALDECK 


DESSIN D’EDME BOUCHARDON 


(Musée du Louvre.) 


moi : le pape me dit en bon francois qu’il n’avoit pas besoin d’interpréte, que je 
pouvoit lui parler et le faire métre comme je soitoit?. » 


Dès le 3 septembre, Bouchardon était en train de faire une copie 
de ce buste pour le cardinal camerlingue Albani *; l'original, — qui 


4. Lettre de Vleughels (Arch. Nat., original, Ot 1938; copie, 011960, p. 362). 
2, C'était lui qui faisait exécuter le buste à ses frais. 
3. Original chez les héritiers de Bouchardon. 


4, Carnandet, p. 35. 
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fut payé 2 500 livres, — avait donc été terminé au plus tard vers le 
milieu de l’année 1731. Ce buste original existe encore’; c’est une 
très belle œuvre. qui maintient dignement à l'étranger le haut re- 


nom de l’art français. 
Clément XII, né le 7 avril 1652, avait soixante-dix-huit ans et 
demi quand Bouchardon modela sa téte le 11 octobre 1730. 


* 
* * 


Projets pour la fontaine Trevi, à Rome (1731). — Bouchardon, 
en même temps qu'il travaillait aux bustes des cardinaux de Rohan 
et de Polignac et & celui du pape Clément XII, avait fait des études 
très approfondies pour une fontaine monumentale que le gouverne- 


x 


ment pontifical se proposait d’élever à Rome sur la place Trevi. 
Les seuls renseignements que nous ayons sur ces études se 
trouvent dans une lettre de Bouchardon, mise au jour seulement 
en 1855, dans la brochure de Carnandet *. Je donne ici les passages 
relatifs à cette affaire; j'ai corrigé, après collation sur l'original, 
quelques fautes de l'éditeur. La lettre est du 3 septembre 1731 : 


« Mon très cher pére..., les choses ne réussise pas toujour comme on les 
pence: c’est ce qui fait qu'ilfaut ce conformer aux caprices des temps. Vousscauré 
que la fontaine de Traive est un des plus considérable ouvrage qu'il il ait à 
faire aujourdhuit dans Rome. Cette fontaine avoit été donnée à faire à un sculp- 
teur des plus mauvais qu’il i eut, sous Benoit XIII. Depuis la mort de ce pape, ona 
esté si mécontent de cette ouvrage que lont a fait cesser ce dit sculpteur, malgré 
les grande dépence que lont avoit déjà fait. Le pape d’aujourdhuit a ordonné à 
quatre des plus fameux architecte de faire des modelles pour cette meme fon- 
taine. Quoique je n’aie pas eit cette ordre, je nait pas laissé que dans faire un 
pour faire voir de quoi j’éloit capable ; le pape a voulut le voir et l’a fait placer 
dans sa galerie, à Monté Cavallo, avec une trentaine dautre modelle qui ont été fait 
pour ce sujet par diferent maitre. Je puis vous dire que mon modelle a été 
aprouvé de tout generallement, et que, si lont rendoit la justice, que jauroit celle 
ouvrage preferablement a tout autre, car il ni en a point de composé si magnifi- 
quement que le mient. Cest sans prevantion ce que je dit. Il ni a personne, de 
tous les connoisseur, qui ne soit porté pour moi, et de tous les modelles qui ont 
été fait pour cette fontaine il ni a eu que le mien avec trois autre qui ont été 
choisi du pape, pour les plus beaux. 

« J'ai laissé mon model pendant cing mois dans la galerie du pape. Un jour 
comme je me promenoit dans la dite galerie pour voir tous les models, j’aperçà, 


1. Au palais Corsini, transféré de Rome à Florence à Ja fin du x1x° siècle. 

2. Elle n’a été imprimée qu'à cinquante exemplaires ; Cest,—il -est vrai, la 
réunion d'articles déjà publiés dans une revue provinciale, La Haute-Marne, 
revue champenoise, mais cette revue est encore plus rare. 
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le mien que lont avoit tout endomagé, tant dans la sculpture que dans l’archi- 
lecture, ce qui me mit si fort en colere que je voulut ravoir mont model dans le 
moment. On ne voulut pas me le donner sans lordre du major d'homme, que je 
fut trouver deux fois ije 5 it fai 
ouver deux fois, a qui je conté le domage que lont avoit fait a mon modelle. 


BUSTE DU PAPE CLEMENT XII, MARBRE, PAR EDME BOUCHARDON 


(Palais Corsini, Florence.) 


Il me dit que je pouvoit toujours le laisser, quoiqu'il fut gaté; je lui dit que 
j'avoit dépencé deux cents cinquante livre, seulement pour l’architecture, sans 
conter le temps et la fatigue, que j’ai fait au figure et aux ornements qui décore 
ce model; que puisque lont ne dessidoit rien et que lont tiroit a la longue, 
j'aimoit mieux reprendre mon model et le garder dans ma chambre, plustost 
que de le voir périr, ce qu'il m’acorda. 

« Tous ceux qui ont sue cette affaire mont dit que javoit bien fait; quil 
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ni avoit point d’aparence que lont fasse cette dépence, qui couteroit au mains 
cinquante mil écus Romains; que si lont fait cette fontaine, ont ne fera faire 
qu'une chose très mediocre et de peut de dépence, parce que le palais auquel est 
atachée cette fontaine et déja batit et l’architecte quil la fait na point eu dégard 
à la fontaine, qui en fait le plus belle ornement du monde, par les trois bouche 
d’eau qui sont comme autant de fleuve qui se débonde dans un bassin, qui est 
d’une grandeur considérable. Le prince Conti, qui habite dans ce palais, ne per- 
mettera jamais que lont entissipe sur sont palais pour decorer cette fontaine : 
c’est ce qui fait que lont ne fera jamais qu'une tres mauvoise chose, selont la 
place. 

« Dans le modelle que j'ai fait, je l’ai construit de deux diferente manière; 
la premiere : je me suis conformé selont la place, et j'ai acordé larchitecture et 
les ornement au corps du palais, qui est déjà fait, d’une architecture qui est très 
médiocre. La seconde: j'ai suivit mon genie; je puis dire que ce seroit une des 
plus belle choses qu’il i ut dans Rome pour ce genre la, mais comme il faudroit 
geter bas la moitié du palais pour exécuter cette pencée, le prince auroit de la 
peine di consentir; cest ce qui me fait croire que celui qui fera le plus mauvais 
modelle et qui aura le plus de protection, aura la preference sur tous les autres: 
cest ce que je voit tous les jour dans Romme, par les mauvais ouvrages que lont 
y fait aujourdhuit. 

« Je ne vous ferai aucun détail de mon model, qui seroit trop long a en faire 
la description. » 


On voit une fois de plus combien, à Rome, il était difficile au 
véritable génie de triompher. En méme temps, Bouchardon nous 
révèle dès cette époque, sans trop de détails malheureusement, 
son aptitude à associer la sculpture à l'architecture, aptitude qu’il 
prouvera plus tard d’une manière si heureuse, dans l’exécution de 
la fontaine de la rue de Grenelle, à Paris. 

Une autre observation nous est suggérée par cette lettre: nous 
ignorons les noms des « différents maîtres » qui avaient concouru 
pour la fontaine Trevi, sauf un cependant qui nous intéresse par- 
ticulitrement; il s’agit d'Adam l’ainé, le camarade de Bouchardon. 

Adam avait écrit au duc d’Antin, le 9 novembre 1730 à l'insu de 
de Vleughels, pour lui demander l'autorisation d'exécuter cette fon- 
taine, dans le cas où son projet aurait été accepté, etle duc y aurait 
consenti’. Vleughels ne pensait pas qu’Adam fut à la hauteur d’une 
pareille entreprise ; Bouchardon seul lui en paraissait capable. 
Aussi, dès qu'il connut cette correspondance, s’empressa-t-il d'écrire 
au, duc d’Antin : « Je m'étonne de ce que Votre Grandeur m'écrit, 
qu'Adam lui ait demandé la permission de travailler à la fontaine 
de Trève; sur cet article, je ne crois pas qu’on fasse mention de 
lui à ce sujet. Bouchardon y a beaucoup plus de part que lui, et 

4. Arch. Nat., 0! 1960, p. 377-378. 
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cependant je ne crois pas qu'il y arrive: les architectes veulent être 
les maîtres de tout. C'est pourtant un ouvrage de sculpteur, où les 
architectes ne devraient paroître tout au plus qu’en second !. » 

On voit au cabinet des dessins du Louvre douze dessins de fon- 
taines*, de Bouchardon, dont quelques-uns ont peut-être servi 
d'études pour ses modèles de la fontaine Trevi; il y en a également 
un au musée de l'École de médecine de Montpellier (collection 
Atger)*. 


Bustes de la duchesse de Buckingham et de M" Vleughels 
(1731-1732). — Dessins de funérailles et de mascarades. — La lettre du 
3 septembre 1731, qui nous à fourni de si intéressants détails sur le 
projet de la fontaine Trevi, est aussi le seul document qui nous fasse 
connaître l'exécution du buste de la duchesse de Buckingham. 
Bouchardon, parlant du buste de Clément XII, ajoutait : « Ce por- 
trait a fait beaucoup de bruit dans Rome; cela m'a procuré la visite 
de la sœur du Roy d’Angletaire, qui se nome la duchesse de Bou- 
quinquant, de qui je fait le portrait en marbre; elle est partie pour 
l’Engletair ; je lui doit envoier si tost qu'il sera finit*. » 

De même que pour les bustes de M. de Gordon et de lady Lech- 
mere, qui existent peut-être encore en Angleterre, j'ai le regret de 
ne pouvoir dire si celui de la duchesse de Buckingham s’y trouve 
aussi. En tout cas, s’il n'a pas été détruit, voici quelques indications 
qui permettraient peut-être de le retrouver’. La duchesse de Buckin- 
gham dont il est ici question n’était pas la sœur du roi d’Angleterre 
alors régnant; ce n’était que la sceur de Jacques Stuart, dit le Pré- 
tendant, alors fixé à Rome et reconnu roi sous le nom de Jacques III, 
seulement par le pape et par quelques autres princes souverains. En 
outre, elle n’était que la sœur illégitime de Jacques III; elle s’appe- 
lait Catherine, dite Fitz-James, et était fille naturelle de Jacques IE 
Stuart, roi d’Angleterre, et de Catherine Sidley ou Sedley. Elle 
s’élait mariée trois fois, et avait épousé en dernières noces, en 1706, 

1. Arch. Nat., O! 1960, p. 389; original, 0! 1938. — Le projet d'Adam est 
longuement décrit dans l’article que Dom Calmet a consacré à cet artiste dans sa 


Bibliothèque lorraine, p. 9. 

2. Nos 24270 à 24281 et 24677. 

3. La fontaine Trevi n'a été exécutée que beaucoup plus tard; elle fut 
achevée seulement en 1762. (Dumesnil, Histoire des plus célèbres amateurs fran- 
çais : Mariette (1858), p. 205.) 

4. Carnandet, p. 35, qui a imprimé: « sera fait ». 

5. Jai fait insérer, mais sans résultat, une demande de renseignements sur 
ces bustes d’Anglais, dans les Notes and Queries du mois d'août 1892, p. 109. 

. 
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John Sheffield, qui fut comblé d’honneurs par Jacques II, et que la 
reine Anne avait fait duc de Buckingham et de Normanby en 
1703. Il mourut le 7 mars 1721. La duchesse de Buckingham était 
donc veuve lorsque Bouchardon fit son buste à Rome en 1731 ; quel 
âge avait-elle alors ? La date de sa naissance permettra de trancher 
cette question, qui est si importante pour l'identification du person- 
nage si la sculpture existe encore. 

Vleughels, qui avait procuré à Bouchardon plusieurs commandes 
de sculptures, et qui estimait grandement le talent de son ancien 
élève, devait désirer d'avoir, lui aussi, une œuvre de cet habile 
artiste. La circonstance de son mariage allait lui en fournir l’occa- 
sion. 

La correspondance de Bouchardon nous sera encore ici d'un pré- 
cieux secours, témoin ce passage d'une leltre qu'il écrivait à son 
père le 15 janvier 1732 : « J'ai commencé le portrait en marbre de 
l’épouse de M. Vleugle, directeur de l’Académie, qui c'est marié 
depuis peut quoique âgé de soixante et six ans‘ ». 

Cette sculpture a été certainement achevée; Vleughels, à la fin de 
la même année, y faisait allusion, quoique d’une façon voilée, lors- 
qu’il écrivait au duc d’Antin, à propos du prochain départ de Bou- 
chardon :,« Tout le monde le regrette ici. Encore hier, le meilleur 
peintre de l’Académie de Rome me disoit, regardant wu beau buste 
qu'il m'a fait, que Sa Saintelé avoit bien perdu à son départ’. » 

Je ne saurais dire si ce buste existe encore, mais je pense que le 
dessin 24 288 des dessins français du musée du Louvre, à la sanguine, 
très arrêté et paraissant avoir été fait en vue d’une sculpture, repré- 
sente M" Vleughels : l'air bourgeois de cette figure, bien que les 
traits ne manquent pas d'une certaine régularité, enfin l’âge mûr 
qu’elle accuse, me semblent justifier cette attribution. 

Pendant son séjour en Italie, Bouchardon avait vu mourir deux 
papes, Innocent XIII en 1724 et Benoit XIII en 1730. Il fut donc 
témoin des imposantes cérémonies de leurs funérailles : c'était un 


4. Carnandet, p. 37-38. — En réalité, Vleughels, baptisé le 11 décembre 1668 
(Jal, Dict. critique, etc., p. 1303), avait soixante-trois ans. La date de son mariage 
paraît encore inconnue, du moins Jal ne l’a pas trouvée ; il eut lieu vraisembla- 
blement dans les derniers mois de 1731, car le duc d’Antin écrivait à Vleughels, 
le 13 octobre : « Vous rendrez l'incluse à M. le cardinal de Polignac; elle contient 
mon consentement à votre mariage, dont vous ne me parlez point. » (Arch. Nat., 
011960, p. 507.) La femme de Vleughels s'appelait Marie-Thérèse Gosset. 

2. Lettre du 13 novembre 1731 (Arch. Nat., original, 0 1938; copie, O! 1964, 
p. 140). 
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= IF . . 
beau sujet d'étude pour son habile crayon, et il n’est pas douteux 
. 
qu'il voulut en profiter. Le souvenir d’une de ces cérémonies parait 


DESSIN D’EDME BOUCHARDON 


PORTRAIT PRESUME DE MADAME VLEUGHELS, 


(Musée du Louvre.) 


avoir été consigné en un dessin à la sanguine, du musée du Louvre, 
n° 24 322 des dessins français. 

On sait que Rome est le pays classique des mascarades : les élèves 
de l'Académie de France ne manquaient pas de donner leur note 
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gaie dans ces scènes comiques. C'était encore une occasion pour 
Bouchardon d’exercer la verve de son crayon, et il n’y manqua pas. 
L'auteur anonyme d’un article paru en 1882 dans le Magasin pitto- 
resque, sous le titre de Mascarades de nos pensionnaires de Rome 
au xvur siècle, a reproduit un dessin dont il n'indique pas la source 
et qui représenterait une mascarade faite dans la chambre de Bou- 
chardon, vers 1730. Ce dessin (à la plume) est au musée du Louvre 
(n° 23 862), avec cette légende : « Mascarade qui s’est faite chez 
Bouchardon et qu’il a dessinée en 1738 ». Il ne peut donc pas se 
rapporter au temps du séjour de Bouchardon à Rome, mais le 
numéro précédent {également à la plume) est intitulé : « Mascarad e 
faite à Rome chez Bouchardon et dessinée par lui. » 


Sculptures inachevées pour Saint-Jean de Latran. — Retour de 
Bouchardon en France (1731-1732). — Il me reste à parler du der- 
nier ouvrage qui ait occupé Bouchardon pendant son séjour à Rome. 

Clément XII ayant décidé de faire construire à Saint-Jean de 
Latran une chapelle pour sa sépulture et celle de sa famille, des 
sculptures furent commandées à Adam et à Bouchardon; Adam fut 
chargé d’un bas-relief’. 

Cependant le duc d’Antin, qui attendait depuis si longtemps le 
retour de ces deux sculpteurs, avait fini par perdre tout a fait 
patience. Pour couper court aux commandes qui prolongeaient indé- 
finiment leur séjour à Rome, il écrivit à Vleughels, le 20 août 1732 : 
« Ne procurez plus d'ouvrages ni à Bouchardon, ni à lui [Adam|, 
et, sans affectation, persuadez-les de revenir le plus tôt qu’ils pour- 
ront; ce n’est pas pour enrichir les pais étranger que le Roy fait tant 
de dépenses à son Académie à Rome’. » 

En outre, le duc fit promettre à Bouchardon le paiement des frais 
de retour, frais qui n'étaient jamais payés qu'aux élèves revenant en 
France au moment de leur sortie de l’Académie. 

De son côté, Vleughels mit en méfiance le jeune sculpteur au 
sujet du paiement des travaux de Saint-Jean de Latran : le pape 
pouvait mourir avant leur achévement, et, comme il n’était pas 
d'usage qu'un souverain fit un marché comme un simple particu- 
lier, l'artiste risquait de se trouver sans recours contre les héritiers 
de son débiteur. 


Ce fut aussi l'opinion de Bouchardon, qui se déclara prêt à tout 


1. Arch. Nat., original, 011938; copie, O! 1961, p. 70. 
2. Arch. Nat., original, O' 1938; copie, O1 1961, p. 48-49. 
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quitter pour se mettre à la disposition de son souverain. I] avait déjà 
fait pour la chapelle du Pape les modèles de la Justice et de deux 
enfants ', mais il résolut de rompre son engagement et n’attendait 
plus, pour partir, que la réponse du duc d’Antin à la lettre suivante : 


« Monseigneur, 

«Je laisserai Loutes choses au monde pour faire ce que Votre Grandeur souhaitte 
de moi; j'attends vos ordres précis: aussitôt je partirai. En attendant je fais 
dégrossir une petite figure que j’avois commencé et que je serois ravi de finir, 
pour mon élude et pour servir M. le cardinal de Polignac; lorsqu’elle sera 
dégrossie, j’emporterai plus facilement le marbre en France. 

« Votre Grandeur fit une grâce à M. Natoire pour son voyage, que si ce n’étoit 
trop présumer de moi, j'oserois demander. J’ai fait quantité d’études ici, c’est le 
gain que j'y ait fait; cela me coûtera à emporter, car je ne voudrois pas perdre 
le fruit que j'ai pu faire. Ainsi, j'espère que Votre Grandeur me faisant faire par 
M. Vieugle le mème avantage qu'il a fait à M. Natoire, et à quelqu’autre, que je 
pourrai garder et porter en France ce que j'ai fait ici. Je lui demande cette grâce 
et suis avec respect, 

« Monseigneur, votre très humble et très obéissant serviteur. 
E. BoucHARDON. 


« A Rome, ce 10° juillet 17322. » 

Bouchardon, parti de Rome le 4 septembre 1732, s’arréta dans 
quelques villes d'Italie, « dont, hors Rome, il n’a rien vu », écrivait 
Vleughels en annonçant son départ au duc d’Antin; il ajoutait : «Il 
verra de I’Italie ce qu’il n’a point vu, comme Bologne, Florence, 
Venise et les villes qu’il rencontrera sur sa route... Nous avons 
calculé ensemble sa marche et le peu de séjour qu’il veut faire dans 
certaines villes... Sur sa route il y a de belles choses à voir, et un 
coup d’œil à ceux qui voyent bien est profitable *. » 

Il vit certainement Florence (d’où Vleughels en eut des nou- 
velles) et peut-être Bologne, mais certainement pas Venise, car il 
était au pied du Mont-Cenis vers le milieu d'octobre. Nous le 
voyons à Chaumont, dans sa famille, au mois de novembre; le duc 
d'Antin écrivait à Vleughels, le 28, sous une forme plaisante 
« Bouchardon n’est pas encore arrivé de ses terres. » Il y attendait 
sans doute, pour se rendre à Paris, que le surintendant des Bâti- 
ments lui eût assuré un logement au Louvre : le brevet ne lui en 
fut délivré que le 1° janvier 1733. 

ALPHONSE ROSEROT 
4. Arch. Nat., original, O! 1938; copie, 0! 1960, p. 91. 
2, Original qui a passé dans les collections Villenave (vers 1830), Bovet et 


(1885); copie, Arch. Nat., O! 1961, p. 96-97. 
3. Arch. Nat., originaux, 0' 1938; copies, O! 1961, p. 107, 114, 117. 


REVUE PASSÉE PAR LE ROI LOUIS-PHILIPPE AUX CHAMPS-ELYSEES 


PAR EUGENE LAMI 


(Appartient à S. A. Mer le duc d'Oriéans.) 


L’EXPOSITION DE PORTRAITS D'HOMMES 
ET DE FEMMES CELEBRES 
(1830-1900) 


A BAGATELLE 


"HISTOIRE du portrait se renouvelle toujours en France. Notre 
esprit pratique, insistant, condensé, ne trouverait pas son 
compte dans un emploi purement illusoire, sans utilité 

morale. Il répugne à s'exercer à vide et le portrait, en art, répond à 
toutes ses secrètes exigences. Nous sommes donc fondés à croire 
que le succès rencontré chez nous par les portraitistes a de plus 
durables raisons que la seule curiosité passagère. La Société Natio- 
nale, en instituant à Bagatelle ses expositions rétrospectives, se 
conforme au même besoin qui conseilla les expositions de « Por- 

traits du Siècle » en 1883 et 1885. 

Ces « Portraits du Siècle » donnèrent lieu, dans la Gazette, à 
des articles de Paul Mantz et d'Alfred de Lostalot que nous avons 


pris à relire l'intérêt le plus vivant, car l'attitude qu'ils affichent à 
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l'égard d’Ingres et de ses élèves est nettement en contradiction 
avec nos sentiments actuels. Nous n’hésitons pas, en effet, à classer 
en téte des œuvres exposées à Bagatelle, le beau portrait, dû à Flan- 
drin, de la femme du graveur Oudiné. 

L'austère conception de cette effigie, le respect qu’elle montre 
de l'artiste pour son modèle, l’onction, si l’on peut dire, qui dégage 
sa vie intime, en font un morceau capital, supérieur au méditatif 
Portrait de l'artiste par lui-même. Mise à part la dignité du visage, 
il reste à admirer en outre la structure architecturale des épaules 
et le dessin des mains, singulièrement parlant. Ce qu'il y a d’un peu 
ténu dans la facture ne gène que dans d’insignifiants détails et ne 
saurait être une objection à la réhabilitation d'un peintre qui porte 
encore le poids d'une défaveur, sans doute explicable de son temps, 
assurément injustifiable à présent qu’une vue d’ensemble est deve- 
nue possible. 

D'une manière générale, les contemporains des élèves d’Ingres 
posèrent mal la question, quand ils ne les jugèrent que d’après 
leur œuvre ornemental. Évidemment, ce sont en majorité des 
facultés imaginatives assez pauvres que révèle chez eux la décora- 
tion des églises parisiennes. On n'eut pas tort de le reconnaître. 
Mais de là à leur refuser du mérite dans des manifestations d’autre 
ordre, il y a un grand pas. Aujourd'hui qu’un recul suffisant nous 
permet un jugement impartial, nous constatons qu'ils étaient doués 
pour le portrait dans la mesure où ils ne l’étaient pas pour la 
décoration. 

Une conversion de point de vue s'impose donc et la bonne foi 
veut que nous nous y prétions. I] n’est pas Jusqu'à l’aride et ingrat 
Lehmann qui ne doive nous trouver indulgent pour son Portrait de 
l'abbé Gabriel, où la facon des éléments accessoires se ressent de 
la forte école de David. Et n’est-ce pas, après tout, l'annonce de 
M. Bonnat que le Portrait de l'auteur, où Lehmann se représente 
sans emphase? À coup sûr, on aimerait là plus de frémissement. 
On en aimerait surtout dans le déplaisant Portrait de M" Lehmann, 
à propos du contact d’une dentelle et de la peau. Que l'on se reporte, 
en y songeant, au portrait de M” Oudiné, et l'on verra, dans des 
analogies de motif, en quoi la nature de Flandrin est de beaucoup 
la plus généreuse en sa chaste décence. 

Un seul élève d’Ingres, Chassériau, était plutôt né pour la pein- 
ture murale que pour le portrait. Le romantisme déplacé qu'il a 
introduit dans son Baron de Ménéval, Vair fatal qu'il attribue à ce 
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secrétaire de Napoléon, entachent de factice une toile de style flottant 
qui n’ajoute rien à sa gloire. Chassériau était avant tout destiné à 
trouver des grandes lignes en développant Géricault et Delacroix. 
Scruter patiemment les physionomies n'était pas son fait, quoi que 
le fameux portrait de ses sœurs ait pu nous donner à penser. 

Le Portrait du duc d'Orléans, et celui de M” d’Agoult affirment 
avec autorité la présidence 
d’Ingres en personne. Le 
premier a quelque raideur, 
le second quelque sécheresse. 
Ils n’en prennent pas moins 
leur rang éminent, ils n’en 
sont pas moins des leçons 
d’élévation, de conscience 
impeccable, de rigueur sys- 
tématique. En les compa- 
rant aux portraits de Ricard, 
on leur donnera tout leur 
sens. Certes Ricard est un 
peintre émouvant qui sut à 
maintes reprises trouver le 
chemin de notre sympathie. 
Tant pour ses maîtres que 
pour ses modèles, son choix 
atteste un homme de noble 
goût, de fier idéal. Cependant 
il inquiète par son absence 
de méthode, par son éclec- 


PORTRAIT D’EMILE PEREIRE 


RE tisme d’amateur et fait dou- 


(Appartient à M, Henry Percire.) teuse figure auprès de gens 

plus tranchés. De plus, n’ex- 

cuserions-nous pas le profane qui confondrait son modelé et celui 
de Jalabert devant le Portrait de la baronne de Samathan? 

Il advint à Paul Delaroche ce qui advint aux élèves d’Ingres. 
L'opinion se basa sur la médiocre imagerie qui lui conquit la 
renommée, tandis qu'il n’eût fallu faire cas que des ouvrages corres- 
pondant mieux à ses qualités de clarté, de soin, de réflexion. Son 
Portrait d’Emile Pereire nous offre l’occasion d'un amendement à 
notre dédaigneux oubli. La belle tenue en dévoile une intelligence 
complète que ni les Dubufe, ni Horace Vernet n’ont connue. Horace 
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. Vernet, particulièrement, prouve une incapacité rare à comprendre 
a époque. Pendant que Constantin Guys haussait le croquis jusqu’à 
a vision, il abaissait, lui, la grande peinture jusqu’à la vignette. 


PORTRAIT DE M™ EDMOND ABOUT, PAR PAUL BAUDRY 
(Appartient à Mme Edmond About.) 


Un délicieux, spirituel et souple Portrait de M”° Edmond About 
remémore Paul Baudry comme un point de jonction entre la 
mondanité maintenant régnante et la grave correction préchée 
d’exemple par Ingres. Il prépare S. A. I. la Princesse Mathilde, de 
M. P.-A. Besnard, où la vivacité de |’ « impression » se substitue 
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à l’opiniâtre analyse du « portrait ». Encore que remarquable, 
cette vivacité dégénère en virtuosité dans l’intense Portrait de 
Whistler par M. Boldini. 

Des portraits en nombre prétés par la famille d'Orléans, nous 
avons à distinguer, après la touchante Princesse de Joinville, de 
Winterhalter, le Duc d'Orléans à cheval du charmant Eugène Lami, 
séduisant historien du dandysme, que sa Revue aux Champs-Élysées 
permet de saisir dans la maîtrise de son élégante invention. Ary 
Scheffer est bien maladroit en regard et ses moyens d'expression 
sont bien faibles, sans être toutefois aussi désastreux que ceux du 
baron Wappers. 

François Bouchot figure, à côté du curieux Emile Pessard 
d'Henri Regnault, avec un Portrait de la Malibran. W témoigne de 
dons du meilleur aloi qui valurent, au reste, les honneurs du 
Louvre à l'excellent Dix-huit Brumaire. Le romanesque A/fred de 
Musset représente moins avantageusement Delacroix que sa typique 
George Sand. Pour Courbet, il tient plutôt son rôle avec son 
Champfleury qu'avec son Courbet en moine. Quant à Isabey et à 
André Gill, un Portrait de la nièce de l'artiste et un Portrait de 
Jules Janin, très proche de Daumier, les situent à leur vraie place, 
aux antipodes l’un de l’autre. 

Un retour en grâce identique à celui que nous constatons pour 
Ingres et ses élèves et que nous hasardons d’entrevoir pour Paul 
Delaroche est peut-être également réservé à Bastien-Lepage, trop 
considéré comme peintre rustique, pas assez comme portraitiste. 
Le Portrait de M” Drouet procède d’un esprit sérieux et lucide, 
d'une main savante et décidée. La culture qu’indique son entente 
déchoit dans les portraits de M. Raffaëlli et dans l’insuffisant Ver- 
laine de M. Aman-Jean. Le Portrait de Jean Lorrain par M. de La 
Gandara ne laisse pas de retenir l’attention, quoique sa qualité 
d'inspiration souffre du vis-à-vis de l’Edmond de Goncourt d’Eu- 
gène Carrière, bien nuageux, sans conteste, et bien fantomatique, 
attachant cependant par l'ampleur de la sensibilité. Et, pour ter- 
miner l'examen des peintures sur une œuvre caractéristique, nous 
irons au Portrait du Docteur Blanche par M. Jacques Blanche, qui 
fixe encore l'atmosphère bourgeoise où le Globe et les Débats entre- 
tinrent leur clientèle. 

Carpeaux compose presque seul la section de sculpture de 
l'Exposition. En ce qui concerne ses plâtres, notre préférence va au 
buste serré de M. Tissot. Les autres bustes ne manquent pas de relief, 
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mais leur matiére fait ressortir ce qu’ils ont de lourd, principale- 
ment dans les vétements et les draperies. La collaboration du 
bronze est en revanche favorable à Carpeaux dans son Buste de 
Géréme, nerveux et plus pénétrant que d’habitude. On l’apprécie 
d’autant mieux qu'il voisine avec le Ver/aine de M. de Niederhau- 
sern, marbre étrange, datant du moment où le sculpteur bernois 
suppléait par la volonté au talent qu'il a acquis depuis. Malgré 
qu'elle soit très modeste, la place occupée non loin de là par le 
Masque de Coquelin aîné, ne permet pas de passer sous silence la 
présence de M. Bourdelle à une confrontation dont on doit remer- 
cier les organisateurs, car, sur quantité de points, elle fournit à la 
critique les étais indispensables au maintien de l'équité par nos 
temps de hâte et de surenchère. 


PIERRE HEPP 


PORTRAIT DE M" DROUET, PAR J. BASTIEN-LEPAGRH 


‘Appartient à Mme Isaac Pereire.) 


LE VIN, BAS-RELIEF EN PLATRE, PAR M. P.-A. MORLON 


(Société des Artistes français.) 


LES SALONS DE 1908 


(TROISIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


ONTINUONS de recenser, avec une fidèle patience, les œuvres 
de sculpture que les Artistes français ont exposées cette 
année. Ce n’est pas gai; mais il le faut. 

En effet, beaucoup de personnes qui n’approuvent pas le cours 
actuel de la politique française et qu’attriste l’état présent de nos 
affaires, se consolent et voudraient consoler leurs amis en disant : 

— C'est égal ; nous avons une école de sculpture que toute l’Eu- 
rope nous envie !... 

Il est intéressant de savoir ce que vaut, en fin de compte, cette 
consolation. 


eo 

J'ai dit combien l’idée républicaine avait, à mon avis modeste, 
mal inspiré, cette année, les sculpteurs. L'idée patriotique et belli- 
queuse ne leur a pas mieux valu. Si l’on en doute, qu’on regarde avec 
simplicité la Résistance de M. Edmond Desca, — ou bien celle de 
M. Maurice Bouval, après tout, — et le Verdun de M. Boverie. 

Le Verdun de M. Boverie, c’est : deux artilleurs qui tirent sur 
une corde et, par le moyen de cette corde, hissent un lourd canon. 
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Pourquoi ce canon lourd et ces deux artilleurs s'appellent Verdun 
(1870), c’est le secret de l’auteur; mais le spectateur, lui, trouve ce 
titre bien arbitraire. D'ailleurs, ni le canon n'est mal exécuté ni les 
artilleurs ne manquent d'énergie. Mais, quant à prendre aucun 
‘intérêt à la contemplation de ce groupe, je n’y réussis pas. 

La Résistance de M. Desca ne résiste pas beaucoup; et les seins 
lui tombent sur la poitrine. Seulement, elle crie. Crie-t-elle ? ou 
chante-t-elle ? Elle ala bouche grande, et grande ouverte. Deux mili- 
taires sont à ses pieds : l’un meurt et l’autre cherche une cartouche. 
Et tout cela est calme, calme; on ne saurait croire combien est calme 
cette belliqueuse allégorie. 

Puis-je, en passant et sans insister davantage, indiquer combien 
est, à mon avis, désolante cette manie qu'on a de multiplier, en ce 
pays, les monuments qui commémorent la défaite ? ILy en a un peu 
partout; et, où iln’y en a pas encore, on en mettra. Comme se mul- 
tiplient aussi les allégories de la Paix, de ses bienfaits et de son opu- 
lence, je crois qu'il y aurait mieux et plus fier à confier au marbre 
et au bronze. 

Mais arrivons à une autre catégorie de monuments. Ceux-ci sont 
destinés à honorer de grands hommes. Nous avons, cette année, 
Victor Hugo, évidemment, M. Trarieux, Charles Perrault, Jules 
Verne, Alphonse Allais, Jacquard, le prince Barbo Stirbey, M. Lefort, 
président du Syndicat de la Boulangerie à Beauvais, M. Félix Mangini, 
le général de La Moricière, M. Édouard Barbey, La Tour d'Auvergne, 
le prince de Monaco, M. Eugène Manuel, qui était inspecteur général 
de l’enseignement secondaire, Watteau, etc. 

Une question se poserait, qui serait de savoir si tous ces grands 
hommes étaient assez grands pour mériter les honneurs de la statue et 
du monument. S'ils ne l’étaient pas, je trouverais là une explication 
de la médiocrité de ces œuvres. Une explication, parmi d’autres!... 
Maisil est bien certain que la sculpture, avec ses matériaux solides et 
qui vont défier les Ages, avec le caractère immuable et définitif de ses 
lignes, avecson air de noblesse pensive et de forte durée, n’est pas faite 
pour les petites gloires d'un moment. A celui-ci, un portrait suffirait, 
dont on eût confié l'exécution à un preste impressionniste, plus sou- 
cieux du saisissant effet que de l’inaltérable qualité de la couleur; le 
tableau durerait à peu près autant que la notoriété du personnage : 
un petit nombre d'années. 

La sculpture est le plus synthétique des arts. Elle fait, avec des 
éléments peu nombreux, une puissante unité; mais, pour que l'unité 
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se réalise, il faut une idée vigoureuse, qui réunisse le détail, le coor- 
donne, le lie. Eh bien! si le sculpteur consacre son zèle à un faux 
grand homme, l’idée digne de l’œuvre ne lui sera pas fournie par le 
sujet; et, si excellemment doué qu’on le suppose, il ne fera qu'une 
statuette démesurée. 

Voilà l’une des raisons à cause desquelles il est si facheux que, 
de nos jours on multiplie effrontément les monuments et les statues. 
Aucune époque n'aurait eu assez de héros pour alimenter un tel 
besoin de glorification; et la nôtre pourrait être modeste, en parti- 
culier. Du reste, monuments et statues qui, cette année, cncombrent 
de gloire variée, et souvent imparfaite, la galerie immense du 
Grand-Palais, pèchent par d’autres défauts, bien d’autres! 

Mon lecteur s'est-il promené dans le Campo Santo de Gênes? 
Excursion charmante ; mais, pourtant, on souffre de ne pouvoir, en 
ce lieu saint, se tenir de rire. Il y a là une statuaire qui ne permet 
pas au visiteur d’éprouver la plus petite mélancolie et de sentir 
qu'il est dans un cimetière. Sur les tombes ou autour d'elles, on 
voit des messieurs et des dames, de jeunes hommes et des fillettes, 
en marbre, qui donnent tous les signes de la désolation, qui pleurent, 
— et on voit des larmes de marbre ménagées dans le marbre des 
joues ; — qui mordent leurs moustaches, — et vous compteriezles poils 
de ces moustaches ; — qui se cachent les yeux dans leurs mouchoirs, 
— et ces mouchoirs de marbre sont, en général, brodés finement, 
ourlés, ornés de dentelles, marqués du chiffre de qui les utilisa. Un 
certain Moreno est l’auteur du plus grand nombre de ces statues. 
Et il n’a pas son pareil pour imiter dans le marbre le grain d’une 
étoile, la ligne pointillée d'une couture, l’effilochure d’un lainage 
qui à servi longtemps, la soutache, la guipure, la fourrure, le crêpe 
et, en somme, tous les tissus dont s’habillent nos contemporains; 
les chapeaux de feutre et leur supplément décoratif de rubans et 
de ganses; les pantalons d'hommes, élargis aux genoux, fatigués 
vers le bas; les bottines, avec leurs boutons, leurs lacets ou leurs 
élastiques, leurs semelles et leurs talons plus ou moins éprouvés. 

L'art, si j'ose m’exprimer ainsi, l’art dérisoire du Campo Santo 
de Gênes est abondamment représenté au Salon des Artistes fran- 
çais. Nous en sommes ]a!... 

M. Jean Boucher, par exemple, expose un Monument de Trarieuz, 
qui n'est pas encore achevé, puisque le buste de M. Trarieux 
y manque, mais où déjà les personnages ont évidemment leurs 
chaussures définitives. A droite du piédestal, il y a un maréchal fer- 
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rant; c'est peut-être un forgeron. A gauche, il y a un tragédien, qui 
m'a bien l’air de ressembler à M. Paul Mounet. Pour être sincère, 
J'avoue que je ne sais pas ce que font la ce travailleur du fer et cet 
homme de théâtre. Au premier plan, gravissant les marches du 
socle, une dame et une petite fille apportent un bouquet de fleurs 
à la statue de M. Trarieux. Le tragédien a les pieds nus. Mais le tra- 
vailleur du fer est muni de souliers étonnants, les talons pourvus 
de clous en demi-cercle, et les semelles ainsi fortifiées ; mais, aux 
semelles, il manque des clous. La dame et la petite fille ont des 
bottines; celles de la petite fille auraient besoin de talons neufs: 
ceux qu'il y a sont bien éculés. Sur la tête de la dame, une mantille 
de dentelle, en plâtre pour le moment, mais qui, en marbre, fera 
merveille. Ces grandes poupées, au Campo Santo de Gênes, auraient 
un succès véritable. 

Il y a de jolies bottines encore dans le Monument de Jules Verne 
que l’Académie des Lettres, Sciences et Arts d'Amiens a demandé 
à M. Albert Roze, celles d’un jeune écolier qui, auprès de sa grande 
sœur, lit quelque Vingt mille lieues sous les mers avec un intérêt 
très sage. Ce sont des souliers, plutôt que des bottines, des souliers 
à lacets; et je ne crois pas que le sculpteur Moreno ait jamais 
réussi mieux la petite boucle, en forme de nœud de cravate Laval- 
litre, que fait, en haut du soulier, le lacet. La grande sœur n'a pas 
une physionomie très intelligente. Un autre adolescent, couché sur 
une carte, prouve que les œuvres de Jules Verne donnent à la jeu- 
nesse le goût honorable de la géographie ; son costume est celui que 
les catalogues des magasins de nouveautés recommandent pour les 
garconnets. 

Sabots, pantoufles et vieux godillots chaussent les bonshommes, 
les ouvriers, les miséreux qu’a disposés M. François Sicard autour 
du monument que Mazamet (Tarn) élève à la mémoire d’Edouard 
Barbey, lequel améliorait le sort des familles ouvriéres. Ces différents 
personnages sont, les uns et les autres, extrémement médiocres ; 
têtes dessinées d’un bout de stylet dans la glaise ; petit dessin, tout 
petit, tassé, pauvre et laborieux comme ces familles dont Édouard 
Barbey améliorait le sort. 

Bien vêtu, lui, cet ouvrier que M. Gustave Michel a dressé au 
pied de la chaire où enseigne M. Manuel. En pierre aujourd'hui, 
M. Manuel était, de son vivant, inspecteur général de l’Université ; 
en outre, il avait composé un poème dramatique des Ouvriers. C'est 
à cause de cela que M. Gustave Michel a joint à son monument, 
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habillé d'une blouse neuve et nettoyé, soigneusement rasé, un 
ouvrier modèle, un ouvrier qui à de la lecture, comme en témoignent 
des livres entr’ouverts aux bonnes pages. Le bel ouvrier, tel qu'on 
le doit à l'influence universitaire !... 

Allons à d’autres gentillesses et à des élégances. L’A/phonse 
Allais de M. Paul Chevré a des manchettes et des boutons de man- 
chettes, une plume d’oie à la main. Du reste, on ne sait pas pour- 
quoi il est engagé à mi-corps dans une colonne carrée, d'où il 
émerge péniblement, comme, du sol, les ressuscités des anciens 
Jugements derniers. 

Les petites filles qui font une espèce de ronde en l’honneur du 
Charles Perrault de M. Pech sont, en vérité, des petites filles de la 
« Bibliothèque rose » ; l’une d’elles, qui n’a pas beaucoup de sourcils, 
n’est-ce pas Sophie, cette Sophie célèbre par ses malheurs?... Toutes 
trois ont de belles petites bottines. Et il y a un chat botté, épe- 
ronné, un collier de souris au cou, etc.; bref, un chat botté dont 
j'aime autant ne rien dire. 

Quant aux deux dames en marbre qui, dans le monument de 
M. Marius Roussel, rendent hommage au Calaisien Jacquard, l’une 
d'elles a, autour de son décolletage, des dentelles moins fines que 
celles de M. Moreno; et toutes deux ont la coquetterie et cette élé- 
gance qui donnent un charme si distingué aux gravures de modes 
des bonnes maisons. 

Mais le chef-d'œuvre du genre, c’est, destiné au vestibule du 
Musée océanographique de Monaco, la statue de S. A. S. le prince 
Albert I de Monaco, par M. Denis Puech. Le costume est du genre 
dit « complet veston », — et d’une coupe irréprochable. 

Peut-étre, au surplus, le costume qui est de mode actuellement 
ne convient-il pas à la sculpture. Il faudra le savoir, un beau jour, 
et le décider. En tout cas, si nos sculpteurs continuent de tailler 
dans le marbre des redingotes, des vestons, des pantalons longs et 
des bottines à lacets, il faut qu’ils renoncent à les traiter comme ils 
font aujourd’hui ; ce travail est par trop puéril et ridicule. 

En peinture, le costume moderne est moins choquant : la cou- 
leur, la lumière et ses jeux, les artifices du peintre, dispersent l’in- 
térêt, divertissent l'attention du spectateur et empêchent qu’il n’ait 
sous les yeux tout simplement une redingote, un veston, des bot- 
tines. Cela, sculpté, n’est pas tolérable!... Cela, que sais-je? si 
quelque idée l’animait, si le sculpteur s’avisait de quelque senti- 
ment capable de susciter 14 une âme, de secouer un peu ces confec- 


LES SALONS DE 1908 


n 


49 


tions, cela serait peut-être, je ne dis pas acceptable, mais beau. Une 
pensée d’art, une pauvre petite pensée, mise dans la pierre, la divi- 
nise. Et, si le sculpteur était occupé d’une idée, d’un sentiment. 
d'une pauvre petite pensée, il tacherait de l’exprimer et il ne gas- 
pillerait pas son zèle et son talent à ciseler des lacets de bottines et 
des clous de souliers. Il songerait à autre chose; il réaliserait autre 
chose : et c’est à cette autre chose que nous, spectateurs de son 
œuvre, nous serions attentifs. 

Quoi qu'il en soit, les monuments que j'ai, de mon mieux, décrits 
ci-dessus ressemblent à des mannequins étranges qu'auraient com- 
mandés a des marbriers de cimetières des couturiers, des couturières, 
des tailleurs et des bottiers. 

M. Jean Boucher, l’auteur du Monument de Trarieux, a voulu 
éviter, dans son Victor Hugo, les inconvénients des costumes à la 
mode. Il a donné au poète un chapeau mou à grands bords, et non 
un chapeau haut de forme; un manteau à pèlerine, plutôt qu'une 
Jaquette; et un cache-nez qui dissimule le col de lingerie. Petit stra- 
tagème ! Et, après tout, il a donc fallu habiller ce père Hugo en vieux 
rapin, pour la circonstance ! Même, on lui a mis un pantalon de 
charpentier, comme c'était, il y a peu d’années, à Montmartre, la 
mode de les avoir en velours à côtes. Et ce père Hugo fait de 
grandes enjambées; trop grandes, peut-être, car, de face, on dirait 
qu'il chavire, et il a l’air d’un vieux vagabond qui n’est pas bien sûr 
de ses pas. Il médite, il rêve ; on le devine, puisqu'on sait que voilà 
Victor Hugo : mais il a l'air aussi d’un vieux pochard. Afin de mar- 
quer le lyrisme de la chose, le sculpteur a mis, en tout cela, du vent; 
il y ena dans le cache-nez, et il flotte; il y en a dans la pèlerine du 
manteau, ct elle flotte; il y en a au pantalon, et il colle sur les 
jambes : quelle envolée! c’est le lyrisme du poète. 

Que dirai-je d’une Mort de la Tour d Auvergne, premier grena- 
dier des armées de la République, par M. Hector Lemaire? — Rien. — 
Et d’un Monument du général de La Moricière, par M. Jean-Baptiste 
Belloc? — Presque rien: c'est une œuvre emphatique, ennuyeuse 
et toute dépourvue de style. —Et d'un Hommage à Antoine Watteau, 


de M. Henry Lombard? — Cette fausse élégance, en l'honneur 
d'Antoine Watteau!... — Et du Monument de Félix Mangini, par 
M. Alfred Boucher? — La figure de M. Félix Mangini, vraiment, 


n’est pas autant qu’on le voudrait arrangée pour l'éternité. — Et du 
Monument du prince Barbo Stirbey, par M. le comte de Noüy? — Il 
est destiné à Craiova (Roumanie); ce n’est point notre affaire. 
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Un peu péle-méle, voici des groupes, des bas-reliefs, des bustes, 
des allégories, des portraits, des plaisanteries, du plâtre, du marbre, 
de la pierre, du bronze. 

La Bourrée, de M. Antonin Mercié : c’est une petite paysanne, a 
qui la jolie taille et le costume pittoresque du village donnent un 
petit air Louis XV fort gracieux. Un jeune Amour, tout nu, qui 
joue de la vielle tandis qu’elle danse, est malin, peut-étre un peu 
trop spirituel. Et l’ensemble fait une aimable et galante vignette 
que, plus petite, on aimerait sans doute mieux encore. 

La Nuit, de M. Francois Sicard, rend inexcusable l'auteur du 
Monument Edouard Barbéy, car elle est, cette Nuit, une assez bonne 
chose. La téte et la disposition du bras témoignent du souvenir 
d’une autre Nuzt, — celle, ma foi, de Michel-Ange. — Cette tête et 
la disposition de ce bras sont la meilleure partie de l’œuvre, tandis 
qu'il y a, dans la hanche et les jambes, des joliesses et des pau- 
vretés. L'ensemble est, somme toute, paisible, doux, recueilli, 
nocturne. 

La Fille prodique est digne du talent de M. Verlet. Toutefois, il 
me semble que l'artiste a un peu abusé du contraste que font ici les 
deux physiologies comparées d’une jeune et d'une vieille femme; en 
outre, les jambes d’un petit enfant, qui apparaissent entre les deux 
femmes, font un amas embrouillé de lignes courtes et interrompent 
regrettablement les grandes lignes de l’ensemble. 

De M. Peynot, Surprise, et de M. Pallez, la Fleur florentine, deux 
louables statues, bien exécutées et qui n’ont que le tort de continuer, 
sans nouveauté aucune, l’art académique hérité chez nous du 
xvi° siècle ilalien et, d'année en année, affaibli. 

Le Char des Amours est un groupe de marbre et de bronze doré, 
de M. Louis-Robert Carrier-Belleuse. Joli travail, fine orfèvrerie et, 
à mon gré, un peu trop d'esprit. 

Vantons quelques bustes : le Portrait du conseiller d'État 
Camille Sée et le Portrait du compositeur Camille Saint-Saéns, tous 
deux vifs et expressifs, par M. Marqueste; un gracieux Recueillement, 
en marbre, de M. Escoula; un très beau Marcellin Berthelot, de 
M. Bernstamm : le maigre visage du savant, son air d’ascète de la 
science, la sereine intelligence des yeux, une sorte de mélancolie 
profonde et pourtant presque souriante, composent une émouvante 
et admirable physionomie. 

J'aime aussi le Monument à Auger Gaillard, poète languedocien, 
par M. Pierre-Laurent Roustan. C’est un monument modeste, fait 
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avec simplicité, avec goût. Et, après avoir longuement visité le 
Salon des Indépendants, le Salon de la Société Nationale, le Salon 
des Artistes français, je l'atteste : le goût n’est pas une petite qua- 
lité qu'on puisse négliger, considérer comme une gène pour le 
génie, etc. Je n’essaie pas de le définir; mais seulement j invile 
mon lecteur à y être attentif : ce sera son plaisir. En peu de mots, 
on pourrait caractériser le goût comme le juste sentiment de la 
mesure. Certains artistes ne l'ont pas eu, ce sentiment; et cependant 
ils ont réalisé des œuvres magnifiques : si leurs œuvres sont magni- 
fiques, ce n’est point grace au manque de goût, mais en dépit de ce 
défaut. Et puis, le génie a ses raisons; et il serait à souhaiter que le 
talent fit mieux modeste. M. Roustan, qui est pourvu d’un talent 
délicat, a combiné avec goût le monument de son troubadour. Il a 
donné au personnage un visage amusant, spirituel, rêveur, méri- 
dional. Et au monument il a donné un air d’archaïsme agréable, 
sans pédantisme, sans nulle affectation; il en a fait le monument 
d'un troubadour : c’est à merveille. 

La statue de Son Eminence le Cardinal Richard, par M. Moncel, 
a ce défaut : elle est par trop le portrait d’un vieillard, d’un extrême 
vieillard, et tel qu’il était. Évidemment, il faut qu’on veille à la 
ressemblance. Mais, aussi, la statue glorifie le caractère d’un per- 
sonnage, une vertu, un trait splendide, une divine ou mémorable 
qualité. Le Cardinal Richard de M. Moncel n’est qu'un vieillard, et 
qui bénit. Sa bénédiction n'apparaît que comme un geste fatigué du 
bras. Ce n’est pas la décrépitude d’un prélat qui valait la statue, 
mais son ame sacrée. 

Un bas-relief de M. Morlon, Le Vin, me plait. Il a de la majesté, 
de la force. Les ouvriers qui, attelés au bras du pressoir, le poussent 
ou le tirent, les uns marchant devant eux et les autres à reculons, 
ont une allure lourde et puissante; et ils ont dans le visage, dans la 
manière opiniatre de travailler, un air farouche, terrible, qui les 
rend beaux, superbes; un peu loin coule de la cuve le mince et 
auguste filet du vin. 

La Taupe, de M. Pompon, taillée dans une matière dure et noire, 
est un menu motif décoratif, ingénieux, singulier, divertissant et 
qui donne adroite ment l'impression de la nuit minière. 

Mais voici trois œuvres déconcertantes : Sommeil de l'innocence, 
par M. Marius Cassaigne ; l’Effort de la pensée, par M. Louis Rauner, 
et l'Esprit du monopole, par M°° Edith Downing. Sommeil de linno- 
cence, c’est deux petits enfants qui dorment à l'abri d'un parapluie 
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(ou d’une ombrelle) posé sur le sol; et qui ne l’a pas vu ne sait pas 
l'effet prodigieux d’un parapluie (ou d’une ombrelle) en plâtre. L’E/- 
fort de la pensée, eh bien! c’est une tête barbue et chevelue, qui à 
fermé les yeux et que tiennent deux mains conjuguées, les deux 
index appuyés sur la racine du nez, les deux pouces appuyés sur les 
commissures des lèvres, les autres doigts appuyés les uns sur les 
autres, de deux en deux; cette tête, ces mains, les bras et le col 
indispensables sont logés dans une sorte de coquille : et les mains 
ont l’air de faire des pieds de nez. L'Esprit du monopole}... Décider, un 
beau jour, qu’on sculptera l'Esprit du monopole! Me Edith Dow- 
ning n’a ni peur ni pitié. L'Esprit du monopole, c’est une orde 
vieille, maigre, agenouillée, la croupe sur les talons et la poitrine 
sur les genoux. De la main gauche, elle tient et cache un sac d’écus; 
de Ja main droite, elle veut saisir on ne sait quoi. C’est l'Esprit du 
monopole; quelle aventure !.… 

Un sculpteur avisé choisit de bons sujets, et qui se prêtent 
bien à la réalisation sculpturale. D'ailleurs, il a, dans ce choix, beau- 
coup de liberté. Mais je crois qu’on pourrait presque poser en prin- 
cipe de ne sculpter jamais l'Esprit du monopole. 


+f 


J'ai réservé trois œuvres pour lesquelles j’ai plus de goût que 
pour les autres : les Cerfs et biches de M. Georges Gardet; le Maitre 
d'œuvre de M. H.-L. Bouchard; et l’Architecture de M. Landowski. 

Les deux groupes de M. Gardel, — Cerfs et biches l’un et l’autre, 
— sont destinés à la porte Dauphine; ils décoreront l'entrée du 
Bois. Ils sont beaux. M. Gardet mérite le renom qu'il a, de premier 
de nos animaliers... Mais pourquoi donc y a-t-il des animaliers?... 
Quelle spécialité bizarre! et qu'il est singulier de voir un tel artiste 
se consacrer aux seuls animaux!... Quelle modestie, ou bien quel 
orgueilleux mépris de ’humanité!... Les animaux sont, dit-on, plus 
beaux, plus souples et plus forts. Lucrèce l’affirma ; et puis d’autres. 
Tout de même, pourquoi limiter ainsi son art? pourquoi réduire le 
nombre — et la qualité — des idées qu'on peut rendre? Nous 
n'avons pas, répliquent les hommes du progrès, démoli la Bastille, 
l’autre siècle, pour qu’il y ait encore une hiérarchie des arts!... 
C'est convenu ; pourtant, l’animalier ne me semble pas avoir choisi 
la forme dart la plus haute, la plus variée, la plus intéressante. 
D'ailleurs, il y a une hiérarchie des arts, comme il y a des hiérar- 
chies de tout. 
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Quoi qu'il en soit, M. Gardet a su donner aux cerfs et biches de 
son choix une remarquable beauté. L'un des deux groupes est en 
course vive, l’autre en arrêt. Le dernier, si bien aux aguets, si fré- 
missant, prêt à bondir, à s’élancer : le plus petit émoi exciterait, 


CERF ET BICHES, GROUPE EN PLATRE PAR M. G. GARDET 


Société des Artistes français.) 


jetterait en avant ces fines, prestes et merveuses machines. Le groupe 
des cerfs et des biches qui courent est ravissant de légéreté, d’ala- 
crité. Des divers états successifs et rapides où la course met ces 
délicates anatomies, M. Gardet a élu les plus expressifs, ceux prin- 


cipalement qui se prétaient le mieux à être fixés. IL y a là, en effet, 
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une difficulté. La sculpture ne se prête pas à signifier toutes sortes 
de mouvements, tous les instants d’un mouvement. Cela est un fait. 
Dans l’auguste et charmant jardin du Luxembourg, un monument 
élevé au génie d'Eugène Delacroix souffre d’un personnage qui 
applaudit : le remuement de mains qui applaudissent ne peut pas 
être immobilisé, car il n’a point d'arrêt et il n’a pas non plus de 
durée appréciable et tendue en quelque direction. Ces saccades 
échappent aux artifices du sculpteur. Dans le galop d’un cerf ou 
d’une biche, il y a aussi des moments de brusquerie auxquels le 
sculpteur doit renoncer; mais il lui appartient de rendre l'allure 
de flèche de la bête qui, par le ressort de ses jarrets, a été lancée et, 
sans bouger, fend l'air. 

C’est ce qu’a fait M. Gardet, avec une habileté souveraine. Ses 
animaux ont une vérité merveilleuse, — et même presque un peu 
trop de vérité. Je ne sais pas si l’art n’est pas libre de transformer 
davantage la nature, s’il ne devrait pas la transformer davantage, la 
soumettre mieux à sa volonté, lui imposer plus énergiquement son 
idée. En l’espèce, idée de force, idée de vitesse, idée de paradoxale 
légèreté. Bref, voyez d’admirables animaux — et plus vrais que 
nature, ou mieux vrais, d’une vérité spirituelle — dans les chasses 
des bas-reliefs assyriens, au British Museum ou bien au Louvre. 

Le Maitre d'œuvre, Pierre de Montereau, par M. Bouchard, est 
une très jolie statue, — intelligente, en outre, et quel bonheur!... 

Intelligente, oui; et il faut louer M. Bouchard de savoir ce qu’est 
l'architecture gothique. Il le sait, puisqu'il a donné ce visage et 
cette attitude à son architecte gothique, Pierre de Montereau. Il n’a 
pas fait de lui un mystique, une espèce de fol et de hasardeux fai- 
seur de prières en pierre. Il ne l’a pas vu à la romantique. Il lui a 
donné un simple visage, un heureux, clair et spirituel visage où 
rayonne la lucidité de la pensée. Ces bâtisseurs de cathédrales furent 
des calculateurs attentifs, qui s'étaient proposé de résoudre un dif- 
ficile problème de dynamique et de statique : ils l’ont résolu admi- 
rablement et de telle sorte que la formule qu'ils ont trouvée est 
belle et souveraine. Alors, voici Pierre de Montereau, coiffé de son 
petit bonnet docile au crane, et vétu d’une robe qui, des épaules, 
tombe normalement, faisant les plis les mieux naturels; le voici, la 
tête levée et qui regarde haut surgir les lignes de pierre que sa 
pensée a combinées. Comme il est content et assuré! comme il se 
réjouit mentalement de cette réussite qui a dompté, qui a soumis 
les pesées formidables de la matière à sa volonté positive !.… 
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La statue est exécutée d'une manière charmante, avec une 
aisance délicate, sans virtuosité vaine, selon la discipline à laquelle 


s’astreint volontiers un artiste qui est doublement maitre et de son 
idée et de son habileté. 


LE MAITRE D ŒUVRE, PIERRE DE MONTEREAU, STATUE EN PLATRE 


PAR M. H.-L. BOUCHARD 


(Société des Artistes frangais.) 


C’est aussi une statue de l’Architecture qu’a faite M. Paul Lan- 


dowski. Mais le type architectural qu'il a choisi n’est pas, en parli- 
culier, le gothique. Il a sculpté « l'Architecture ». 

Beaucoup de sculpteurs, avant lui, ont eu ce projet. Et que de 
fois n’avons-nous pas vu, un peu habillées ou drapées, ou bien nues, 
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de jeunes femmes en pierre ou en métal tenir une équerre, un 
compas et voire un fil à plomb, tout de même qu’elles auraient eu : 
hors la bouche une banderole où put lire ces quatre mots le specta- 
teur inquiet : « Je suis l'Architecture »! 

Si l'on veut {bien comparer une telle statue avec l’œuvre de 
M. P. Landowski, on connaîtra la différence qui sépare une allé- 
gorie d'un symbole. Certes, il y a des allégories estimables ; cepen- 
dant, elles ont presque toutes le tort d’être un peu niaises, inutiles 
surtout. Les accessoires — compas, équerre, fil à plomb — ne 
signifient rien, si ce n’est que voici, en personne, l'Architecture. 
Autant valait l’inscrire sur le socle. Et si l’artiste n’a pas autrement 
caractérisé la jeune femme qu’il baptise de la sorte, le rébus ne 
m'intéresse pas. M. P. Landowski ne s’est pas contenté d’une allé- 
gorie; il a réalisé un symbole. C'est-à-dire qu'il a voulu signifier, 
non pas : « Je suis l'Architecture », petite phrase de peu de consé- 
quence, mais l'essence même, et comme l’âme de l'architecture. Il 
lui a semblé, si je ne me trompe, que l'architecture était, dans la 
liste des arts, celui qui, le premier, se met en lutte avec la lourde 
matière ; qu’elle était le plus ancien et le plus rudimentaire des arts, 
celui qui d’abord donne l'éveil à la pierre, la suscite, la remue, la 
dresse en blocs pesants, à peine détachés du sol, et que tourmente 
un obscur désir de retourner au sol, où git l'immense et morne 
accumulation de la substance informe et des possibilités dormantes. 

C'est ce pathétique drame qu’évoque le monument de M. Paul 
Landowski. Sur des cubes de pierre, taillés et entassés, disposés 
géométriquement, une grande figure d'homme est accroupie; elle 
va se lever, et c’est l’effort que font ses jambes peu agiles, que font © 
ses bras rudes et vigoureux, arc-boutés à sa droite et à sa gauche. 
Avec lenteur, il surgira, ainsi que peu à peu montera en muraille 
l’inconsciente volonté de la matière. Le corps est lourd comme une 
voûte ; les épaules sont droites comme une architrave ; les bras sont 
pareils à des arcs-boutants. Et, dans cette masse humaine qui se 
hausse, on distingue les pesées et les supports, on devine la lutte 
profonde et acharnée de la pesanteur et de la résistance ; lutte admi- 
rable, et qui est l’idée même de l’architecture. 

Tout cela, M. Paul Landowski l’a bien mis en lumière. Son 
œuvre est magnifiquement expressive, et elle l’est avec simplicité. 
Méme, je ne sais pas si l'artiste n’a pas simplifié par trop. 
Évidemment, les petites finesses, les menues gentillesses auxquelles 
tant de mauvais sculpteurs consacrent toute leur application déplo- 
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rable l’ont, en haine, chassé de l’autre côté. Austère, l’œuvre est 
belle. Pourtant, la simplification des muscles, au bras droit, me 
semble un peu excessive; et il faut redouter, si l’on procède ainsi, 
d'aboutir à des lignes et à des formes que I’ « art nouveau » rendit 
vulgaires. Et la tète, indiquée seulement, à peine dégagée de la 
pierre, évoque bien la profonde et morne pensée qui naît du grand 
mystère de la subconscience, la secrète volonté des forces pre- 
mières ; mais il faut redouter ces effets, que l’on obtient par le trop 
facile moyen de l’inachèvement. 

Done, en dépit de quelques nobles, intelligents, gracieux ou 


L’ARCHITECTURE, STATUE EN PIERRE PAR M. P. LANDOWSKI 


(Société des Artistes français.) 


puissants artistes tels que MM. Paul Landowski, Bouchard et 
Gardet, la sculpture des Artistes francais compose un désolant 
spectacle. Par la pauvreté lamentable de l'idée, la vulgarité de 
Vexécution, la fausse habileté, le manque absolu d’un style, l’abon- 
dance oiseuse, elle suffirait à caractériser une des plus basses 
époques qu'il y ait eu dans l'histoire de l’art. Et, si l'Europe nous 
envie notre moderne école de sculpture, ainsi que des optimistes 
l’assurent, l’Europe ne sait pas ce qu'elle fait. 


* 
* * 


La peinture, au Salon des Artistes francais, n’est pas beaucoup 
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plus florissante. Toutefois, elle vaut encore un peu mieux que la 
sculpture. 

Comment la caractériser? On y trouve de tout; et non pas des 
chefs-d’ceuvre, mais enfin des œuvres de toute sorte, quelques-unes 
méme qui, au Salon des Indépendants, auraient signalé de hardis 
jeunes hommes. Je crois que ces messieurs ont un grand désir de se 
mettre à la mode, sont las de passer pour les gardiens des vieux 
principes et souhaitent d’acquérir une petite renommée audacieuse. 
Le médiocre sentiment!... Avec un peu plus de fierté, ils ne feraient 
peut-étre pas de meilleure peinture, mais ils seraient plus respec- 
tables. Ils accueillent des pointillistes, des néo-impressionnistes. Ce 
n’est pas mal, en soi; c’est mal, de leur part. Il y a là de la pusilla- 
nimité. Ils accueillent des artistes qui baclent... S'ils comptent ainsi 
rendre le Salon des Indépendants inutile, cet ingénieux projet 
n’aura pas de suite. 

Et cependant, ils continuent, eux, à peindre selon l’usage d’on 
ne sait quand : c'est un mélange de styles divers, de procédés contra- 
dictoires, où l’on aperçoit de vieilles responsabilités; c’est un 
mélange de différentes choses, qui ne sont pas toutes très belles, et 
dont la réunion ne l’est pas du tout. 

Courageux et puérils, doués de cette ardeur laborieuse qu'ont 
les enfants sages, les Artistes français travaillent volontiers dans le 
genre dit de la peinture anecdotique. 

Voici quelques échantillons des sujets qu'ils ont résolu de traiter. 

De M"° Georges Achille-Fould : Ninon de Lenclos (femme célèbre 
au xvun siècle par son esprit et sa beauté). Ce n’est pas un portrait 
seulement, mais toute une histoire : « Le marquis de La Châtre, 
partant en expédition, [je ne crois pas qu'au xvue siècle on aurait 
écrit partant en expédition; nimporte!...| fait signer à Ninon une 
promesse de fidélité... Ah! le bon billet qu'a La Châtre ! dit-elle plus 
tard. Le mot resta. » 

M. Joseph Aubert a préféré illustrer une scène de Quo vadis? 
roman médiocre de Sienkiewicz; et il a peint Lygie délivrée par 
Ursus. Qu'est-ce que Lygie? et, pareillement, qu’Ursus? Il faut, pour 
prendre son plaisir à contempler de ces tableaux, avoir lu Sien- 
kiewicz. D'ailleurs, un petit argument est joint, avec obligeance, 
à l’œuvre de M. Joseph Aubert : « Cependant, plus étranglé, plus 
rauque et plus douloureux, le beuglement de l’auroch se mélait au 
souffle strident de l'homme; la tête de l’animal pivotait de plus en 
plus, et soudain, de sa gueule, sortait une énorme langue baveuse. » 
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Il y a beaucoup de peintres qui auraient lu cela sans aucunement 
songer à le peindre. M. Aubert s’est laissé tenter par ce beuglement, 
ce souffle et cette baveuse langue. 

M. Benner, lui, à travaillé sur quelques lignes de Théophile 
Gautier ; c'est beaucoup mieux. Et il a peint Rosalinde... « Elle resta 
donc sans aucun voile, ses vêtements tombés lui faisant une espèce 
de socle, dans tout l'éclat diaphane de sa belle nudité, aux douces 
lueurs d’une lampe d’albatre qu’Albert avait allumée. » 

M'e Léonie Humbert-Vignot s'est inspirée de trois vers qui 
appartiennent aux Pauvres Gens de Victor Hugo; c’est le moment où 
entre, dans le logis de la morte, la voisine excellente, une lanterne 
à la main, de bons sentiments plein le cœur. 

M. Paul-Alexandre-Albert Leroy s’est adressé aux Mille et une 
Nuits, — ou bien, comme dit le D' Mardrus, aux Mille nuits et une 
nuit ; cela fait le même nombre de nuits, somme toute, — et il leur 
a emprunté l’histoire du Dormeur éveillé : c'est Abou-Hassan qui se 
frotte les yeux et assure qu'il n’est pas le Commandeur des croyants. 

Comme M. Aubert, M. Constantin Makowsky a lu Quo vadis ? et 
fructueusement assez pour peindre la mort d’Eunice et de Pétrone. 

Et M. Adolphe Weisz a représenté La Femme du roi Candaule, 
rot de Lydie; et il a choisi cet épisode séduisant : « Candaule, très 
vain de la beauté de sa femme Nyssia, voulut la faire admirer par 
son favori Gygès pendant qu'elle était au bain; celle-ci, ayant 
deviné, s’indigna d’un tel affront, força Gygès d’assassiner le roi et 
l’'épousa peu après. » 

Etc. On ne pourrait que trop aisément multiplier les exemples 
de cette peinture anecdotique, laquelle foisonne au Salon des 
Artistes français et est désastreuse. Ces peintres empruntent leurs 
sujets à des livres. Si l’on désire comprendre leurs tableaux, il 
faut qu’on se rappelle les pages qui leur ont servi ou, au moins, 
qu'on lise les petites citations qui, sur des étiquettes, sont adjointes 
aux cadres. La seule présence de ces étiquettes ne suffit-elle pas 
à indiquer l'infirmité de cet art?... Le livre n’a pas fourni seulement 
l'idée, mais encore les personnages et leur costume, le décor, les 

ecessoires, tout le détail de la scène. C’est de l'illustration. 

Je crois que cette sorte de peinture nous vient d'Angleterre, où 
elle fut terriblement pratiquée par les Mulready, Wilkie, Leslie, 
Maclise, et autres qui florirent quand le xix° siècle commençait. 

Ces illustrateurs, de là-bas ou de chez nous, ont le premier tort 
d'agrandir jusqu'au tableau la simple décoration d’un feuillet. 
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Et puis, l’asservissement de la peinture à la littérature, la con- 
fusion de ces deux arts, voilà une facheuse erreur. Une œuvre d'art, 
— en l'espèce, un tableau, — doit se suffire à elle-même. Il faut 
qu’elle se passe du secours des littérateurs; il faut qu’elle produise 
directement tout son effet; ou bien, c’est un aveu trop manifeste 
d’infériorité, d’impuissance. 

La séparation des arts n’est pas un dogme mystique, une règle 
inventée un jour par quelque régent pédantesque. Elle provient de 
la nature des choses ; elle résulte de ce fait que certaines idées trou- 
vent mieux leur expression dans la peinture, d’autres dans la 
musique, d’autres dans la littérature, etc. Et il faudrait un remar- 
quable hasard pour qu’à un même sujet convinssent également bien 
le livre et le tableau. C’est pour cela que les volumes illustrés sont 
presque toujours une chose un peu absurde. Le littérateur a mal 
choisi le sujet de son œuvre, si le dessinateur ou le peintre y réussit 
mieux que lui. Gela se voit; en général, c’est le contraire qui arrive, 
et le malheureux illustrateur tâche en vain de figurer ce que dit plus 
facilement le simple récit de l'écrivain. En tout cas, il est rare que 
Villustrateur et l’écrivain aillent ensemble, que l’œuvre de ces deux 
personnes coïncide, que l’un des deux ne trahisse pas l’autre, 
n’exagére pas ou ne diminue pas l’idée de l’autre ou, du moins, ne 
la définisse pas d’une manière imprévue. 

Littérature et peinture, ces deux arts, complets l’un et l’autre, 
doivent garder leur autonomie; à chacun d’eux il sied de ne pas 
réclamer une aide étrangère, d'éviter un mélange importun. 

Ce que j'ai dit de ces illustrateurs, je le dirais pareillement de 
ces autres anecdotiers qui, tout seuls et sans le secours des livres, 
imaginent — coupables inventeurs! — de peindre « Madame re- 
gout », ou bien « Pauvre gosse », ou bien Le Toast du marié, ou bien, 
Le Mousse blessé, ou bien Chez la sorcière, ou bien « Difficile de 
répondre », ou bien Sans respect pour la lessive, ete., comme ont fait 
M. Rémy Cogghe, M Garnot-Beaupère, M. François Brunery, 
M. Bowen, M. Jean Brunet, M. Hartshorne, M" Ladevéze-Cauchois. 

Peindre « Difficile de répondre »; peindre Sans respect pour la 
lessive! demeurer longtemps et laborieusement devant l’une ou 
l'autre de ces idées! être dans un atelier, je suppose, tout seul avec 
lune ou l’autre de ces idées-là et la contempler plusieurs journées 
de suite! la dessiner, la couvrir de couleur! penser à elle, ne penser 
qu'à elle! oublier le reste du monde, comme c’est le rigoureux 
devoir de l’artiste, et limiter, des semaines durant, son bel univers 
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à Sans respect pour la lessive ou à « Difficile de répondre » |... Sait-on 
ce qu'il y a de poignant, de terrible et d’inhumain dans une telle 
abnégation?... C’est trop! La courte vie ne permet pas de tels sacri- 
fices. 

Et, quant aux peintres d’histoire, ce sont encore des anecdotiers : 
et quels!... 

M. Raymond Balze a choisi de peindre Germaine de Foix, reine 
d'Espagne et reine de Naples, qui recoit Jules Romain, élève de 
Raphaël et Sixte-Quint recevant ses nièces et, choqué de leur costume, 
disant : « J’at bien des nièces, mais ce sont des blanchisseuses!.…. » Si 
vous avez dit cela, 6 Sixte-Quint, c'était un jour de mauvaise 
humeur, et vous ne destiniez pas à la postérité cette parole insigni- 
fiante et rude; M. Raymond Balze vous a tenu rigueur. 

M. Maxime Faivre a distingué, parmi les crimes révolutionnaires, 
la Mort de Madame de Lamballe : « Elle expirait à peine, que les 
assistants, par une indigne curiosité qui fut peut-être la cause prin- 
cipale de sa mort, se jetèrent dessus pour la voir. On arracha tout, 
et robe et chemise; et, nue comme Dieu l’avait faite, elle fut étalée 
au coin d’une borne. » C’est Michelet qui raconte cela; et il me 
semble que le récit, en somme, suffisait, sans que la scene fit re- 
nouvelée. 

M. Paul-Hippolyte Flandrin a représenté Charlemagne qui recoit 
des mains des ambassadeurs du calife les clefs du Saint-Sépulcre. Et 
alors, que d'archéologie en pure perte, ou bien que d’anachronismes 
ou d'erreurs ! Le peintre d'histoire est soumis à cette alternative, et 
je ne sais pas de quelle manière illui vaut mieux de pécher. 

M. Charles Fouqueray a peint ceci : « Après une lutte déses- 
pérée et formidable contre l’escadre anglaise de Sir John Duckworth, 
Leissègues est contraint d’échouer ses navires, réduits à l'état 
d’épaves, et, plutôt que de les rendre, y met le feu. » M. Henri Jac- 
quier a trouvé dans les mémoires du maréchal duc d’Albuféra le 
sujet de Glorieux bücher (30 mars 1814). M. Massin a emprunté à la 
Révolution française de Michelet le détail d’une Nuit du 10 août 1792, 
où l’on voit le peuple se diriger vers les Tuileries. Etc., etc., etc. 

Je crois qu’un de ces jours il faudra qu’on annonce le krach de 
la peinture historique. C’est triste peut-être; mais il le faudra. 

Pendant qu'on y sera, on pourra bien aussi annoncer le krach 
du roman historique. C’est triste; mais enfin, soyons courageux... 

Le roman et la peinture historiques florissaient jadis, à une 
époque, je l'avoue, qui valait bien la nôtre, mais qui était anté- 
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rieure, sinon à la trouvaille, du moins à la généralisation de la cri- 
tique historique. Je sais bien qu'on m’objectera que Thucydide déjà 
était en possession de la méthode, comme disait ce savant et frivole 
Ferdinand Brunetière. Quoi qu’il en soit de tant de restrictions 
indispensables ou ingénieuses, la critique a fait son œuvre assez 
récemment. En dépit de ce Thucydide et encore de quelques autres 
précurseurs, nos pères n’avaient pas cette notion du passé que nous 
avons. Ils connaissaient le passé assez mal pour que leur imagina- 
tion y fat à l’aise, et familièrement. Ils ne distinguaient pas comme 
nous les époques; ils n'avaient pas comme nous le sentiment des 
ressemblances momentanées. Et c’est au point que l’antiquité gréco- 
latine était pour eux, en quelque sorte, un âge privilégié, moins réel 
qu’emblématique, où ils situaient un rêve admirable. Plus le détail 
de cette vie ancienne leur manquait, plus ils étaient libres de la 
concevoir à leur guise et d'y placer une humanité idéale, un peu 
théorique et, plus encore, générale, — conformément à leur esthé- 
tique, qui excluait l’accident et la particularité. Les Oreste et les 
Britannicus de Racine ne sont ni grecs ni romains. Pareillement, 
les Alexandre et les Porus de Le Brun sont, et voilà tout, de beaux 
hommes, d’une physiologie parfaite, aux gestes vigoureux et har- 
monieux. 

De nos jours, la notion de l’antiquité s’est précisée, déterminée, 
ornée de réalités concrètes. Beaucoup de peuples anciens nous sont 
connus, parmi lesquels les Grecs et les Romains ont leur place fixe. 
Ils ont perdu quelque chose de leur prestige, à ne plus se profiler 
seuls sur l'horizon de l’histoire. La peinture historique est désor- 
mais soumise à des exigences qu’ignora un Le Brun. Elle doit 
tenir compte des vérités acquises. Elle devient donc tributaire de 
l'archéologie et des autres sciences qui, peu à peu, réalisent ou réa- 
liseront l’exacte image du passé. Conclusion: c’est fini, ou ce devrait 
ètre fini, de la peinture historique. Du moment que l'artiste a perdu 
la liberté nécessaire et du moment qu'il lui faut collaborer avec les 
érudits, — avec des érudits qui, d’ailleurs, le laisseront bientôt en 
panne, s'il les questionne un peu trop, — que fera-t-il? Des « resti- 
tutions » pédantesques et insignifiantes. 

Les peintres d’histoire que j’ai ci-dessus mentionnés méritent ces 
divers reproches. Et ils en méritent bien d’autres; mais qu’im- 
porte?~. 

Et surtout, ces anecdotiers divers, anecdotiers d’histoire ou de 
roman, et encore, si J'ose dire, anecdotiers libres, auteurs de Sixte- 
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Quint recevant ses nièces, de Lygie délivrée par Ursus ou de Sans respect 
pour la lessive, ont l’insupportable tort d’une étonnante et laborieuse 
puérilité qui fait un contraste choquant avec la vieillerie, ou disons 
l'extrême maturité, pour n’offenser personne, l'extrême maturité de 
leur peinture. 

Ils travaillent comme des vieillards, sur des idées d'enfants. 


Laissons-les. 

Il y a, aux Artistes francais, beaucoup mieux, et même un peu 
mieux. 

Voici d'abord quelques panneaux décoratifs et, notamment, le 
Chant du départ, de M. Édouard Detaille. C’est une grande compo- 
sition qu'à vrai dire on peut aimer ou n’aimer guère, mais dont il 
ne faut pas nier les mérites, même si de tels mérites ne sont pas de 
ceux qu'on goûte le plus. La combinaison des personnages, leur 
belle et large répartilion, la formation des masses que soulève un 
digne enthousiasme, un dessin très juste et qui ne sacrifie pas plus 
le détail qu’il ne compromet l’ensemble, un art excellent de réaliser 
l'unité d’une œuvre, voilà des qualités qui ne sont pas fréquentes 
chez les peintres d'aujourd'hui. Aussi bien, — et ceci, de ma part, 
ne ressemble pas à un reproche, — aussi bien M. Édouard Detaille 
n'est-il pas un peintre d'aujourd'hui. Qu'on étudie la suite ininter- 
rompue des tableaux qu'il a produits depuis plus de trente ans, on 
n'y apercevra pas une trace d’une influence, même légère, qu’au- 
raient exercée sur lui, à tel moment, les peintres novateurs ou la 
mode. Je crois qu’on n'y remarquera pas non plus une modification 
de manière, une soudaine fantaisie, un brusque désir d'inventer un 
peu autre chose el de s’y plaire. Non; et l’on peut évidemment 
trouver là le signe de quelque insensibilité : mais combien je pré- 
fere ce fier entétement à la complaisance d'artistes qui se transfor- 
ment au gré du jour ou du caprice!... M. Édouard Detaille a été de 
bonne heure en possession de son idéal et de sa méthode; il s’y est 
tenu, avec la plus honorable obstination. 

Les bataillons que le Chant du départ met en branle sont ani- 
més d’un vigoureux élan. La pensée qui les pousse et qui, pour 
mieux rythmer leurs pas, s’est faite chanson, est l’âme ardente de 
ce tableau, qui, tout de même et je ne sais pas trop pourquoi, reste 
un peu froid... C’est la faute de la couleur, peut-être : la couleur 
est grise et terne. Il manque à tout cela une sorte de vive gaieté, de 
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Ventrain, de la fougue. Fougue et entrain, gaieté même, sont dans 
le sujet, dans l’idée du tableau, non dans la manière du peintre, 
manière impeccable, un peu morne. 

L'attachement que M. Édouard Detaille témoigne à la peinture 
traditionnelle, M. Henri Martin l’éprouve pour le pointillisme. Il ne 
cesse pas de pointiller, et même si l’occasion n’est pas très bonne. 

L'occasion n’est pas très bonne quand il s’agit, par exemple, de 
peindre un intérieur où ni la lumière ni l’air ne font de folies. Le 
pointillisme, qui a divers inconvénients, est valable et quasi 
délicieux quand on veut rendre certains états d’une atmosphère 
remuante, papillotante, où vibrent des lueurs, où vont et viennent 
des reflets. Dans une chambre où la lumière douce est installée et 
repose, le stratagème ne me semble pas indispensable : eton ne doit, 
à mon avis, l’employer que s’il est indispensable vraiment. 

C'est l’objection que j’adresserai à M. Ernest Laurent pour son 
charmant Portrait de M™ R..., œuvre d’un goût délicat, d’un agré- 
ment subtil. La robe, d’un ton bleu vert et qui, traité avec moins 
de tact, serait un peu désobligeant pour l'œil, est jolie. Le décor a 
beaucoup de grace; des chrysanthèmes et, sur une cheminée, un petit 
groupe de terre cuite s’effacent gentiment. Mais, à cause du poin- 
tillisme, les contours manquent de netteté, le dessin de force. 
Comme cette chambre, où une jeune femme se tient à l’angle de sa 
cheminée, ne laisse pas supposer qu’on soit & une longue distance 
du modèle, on s'étonne de cette brume qui estompe les contours et 
qui amollit le dessin. Bref, le stratagème des pointillistes ne me 
paraît pas convenir à une œuvre d'intimité. 

C'est, Je crois, ce que démontre encore le Portrait de M" V..., 
par M. Henri Martin. 

Mais venons à l’Étude, panneau décoratif que M. Henri Martin 
destine à la Sorbonne. Ici, nous sommes en plein air; et, vaille que 
vaille, le pointillisme a, en l'occurrence, sa raison d’être. C’est, oui, 
l'Étude dehors. Socrate, dans les dialogues de Platon, s’entretient 
volontiers avec les jeunes hommes qu’il rencontre et, pour ensei- 
gner la sagesse, il cherche de beaux coins de nature, de favorables 
paysages, d’aimables jardins. Mais ce n’est pas Socrate que M. Mar- 
tin voulut peindre; et, sans doute, au moderne pointillisme, il fal- 
lait un sage plus récent. Les personnes les mieux averties affirment 
que, dans le vieux sage de l’Étude, elles reconnaissent M. Anatole 
France. Elles prétendent aussi reconnaître plusieurs de ses disciples 
et, à l'écart, jouant le rôle d’un répétiteur ou d’un sous-maitre, 
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M. Gabriel Séailles, professeur à la Sorbonne et auteur du Génie 
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PORTRAIT DE M™® R..., PAR M. ERNEST LAURENT 


(Société des Artistes français.) 


dans l'Art, ni plus ni moins. Accueillons ces renseignements. Je ne 
sais pas si l’heure était venue de transformer en un symbole l’au- 
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teur de la Rétisserie de la reine Pédauque. N'importe! M. Henri 
Martin, qui n’a pas honte de l’époque où nous vivons, a réuni sur 
cette toile nombre de personnages habillés à la moderne, sauf cette 
réserve pourtant qu'il n’admet de chapeaux que mous, de pantalons 
que larges au genou et serrés à la bottine, qu’en fait de pardessus 
il préfère le manteau à pèlerine et qu’au mépris des Jaquettes et 
redingotes il ne tolère que le veston. C’est ainsi qu’on accommode 
aux exigences d’une vieille esthétique la nouveauté de notre vête- 
ment. 

Que raconte à ses disciples fidèles l’auteur de Jocaste et du Chat 
maigre?... Ils ont l'air accablé. On dirait qu'ils reçoivent de formi- 
dables révélations. À peu de distance, vers la gauche, il y a une petite 
statue grecque. Près d'elle, un poète, sans doute, est bien malheu- 
reux. Au deuxième plan, un jeune homme vêtu de blanc, comme 
on l’est volontiers, l’été, à l’époque des examens, est couché sur le 
ventre et lit, dédaignant la ‘petite statue grecque, les propos de 
M. Anatole France et aussi ceux de M. Gabriel Séailles qui, sur la 
droite, commente quelque texte philosophique à deux personnes 
dont l’une est une dame en très simple robe mauve. 

Les significations de cette œuvre ne sont pas évidentes. Titre : 
L'Étude. Or, de tous ces personnages, un seul paraît studieux vrai- 
ment : celui qui est couché sur le ventre. Les autres sont des cau- 
seurs qu'a divertis de leur travail le badinage de M. France ou bien 
sa propagande politique. On pourrait épiloguer là-dessus. 

Toutefois, le verger de l’Étude est joli. C’est un verger normand 
et qui domine la mer. Le soleil l’éclaire à merveille, doucement, et 
le poétise. Il y a là du calme et, malgré tant de commentateurs, du 
silence. La couleur générale est assez riche, variée, assez unifiée 
aussi pour amuser l’œil sans lui être une fatigue. Voilà de bonnes 
qualités pour un panneau décoratif. M. Henri Martin est assez maître 
de son procédé pour que même la taquinerie des petites touches 
multicolores cède à sa volonté. D'ailleurs, les groupes de person- 
nages sont bien distribués; et, avec tous les défauts du modernisme, 
— lequel ne trouve décidément pas sa forme d’art, — l’œuvre a des 
caractères de beauté. 

Audacieuse et ingénieuse, Me Dufau, qui travaillait pour la 
Sorbonne, a choisi — ou bien les lui a-t-on peut-être imposés? — 
elle a choisi pour sujets de deux panneaux décoratifs : « Astronomie, 
Mathématiques » et « Radioactivité, Magnétisme ». Quelle aven- 
ture!... Me Dufau s’en est bien tirée, somme toute. Et je lui ferai 
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le même compliment qu'à M, Paul Landowski : à insignifiante allé- 
gorie elle a préféré le vif symbole. 

Astronomie et mathématiques, radioactivité et magnétisme, — 
autant serait froide et ennuyeuse l’allégorie des lois que résument 
ces mots, autant est beau et magnifique le symbole de ces forces 
naturelles qui agissent dans la matière et dans les âmes et qui fleu- 
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L'ÉTUDE, PANNEAU DÉCORATIF (FRAGMENT), PAR M. HENRI MARTIN 


(Société des Artistes français.) 


rissent doublement, en paysages et en pensées. Cette idée de la dua- 
lité profonde, physique et morale, des phénomènes est, je crois, 
celle qu'a voulu interpréter M'° Dufau par le brillant moyen des 
formes et des couleurs. 

Astronomie, Mathématiques, — un bizarre et charmant site, où le 
bleu domine, un bleu céleste, lumineux, stellaire. Face à face, les 
pieds approchés, les mains accrochées, les bras tendus, et ainsi les 
deux corps allant à la renverse, un homme et une femme tournent, 
tournent. C’est un jeu puéril, auquel on a vu, les dimanches pro- 
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vinciaux, de jeunes filles se divertir; et c’est un jeu auguste qui 
imite la ronde équilibrée des sphères. De deux femmes qui regardent 
le couple éperdu, l’une, sur un mélodieux triangle, marque le 
rythme. Et il y a une forét verte et bleue; il y a du feu qui émerge 
du sol; il y a un bassin qui réfléchit les constellations; il y a un 
ciel de splendide mystère. Harmonie ct rythme, lutte égale de forces 
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contraires, dont la vivante opposition crée l'actif repos, voilà l’âme 
souveraine de ce tableau. 

Radioactivité, Magnétisme, — un paysage plus bizarre encore. 
Du flanc d'une montagne bleue et si lumineuse qu’on la dirait trans- 
parente, nait un immense corps de femme pamée à demi, sur la 
bouche de qui tombe le baiser d’un ciel viril. Un arc-en-ciel, de 
grandes nuées bouleversées, signalent ce mariage des éléments. Et 
puis, sur terre, au long d’un chemin bordé d’une cascade claire et 
d'arbres jaunes, verts et roses, une idylle de grâce et d'amour : 
montés sur deux chevaux et nus, un homme et une femme, cédant 
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à l'attrait du plaisir premier, se tiennent enlacés, amoureux imita- 
teurs du ciel et de la terre. Ainsi multiplient leurs effets variés et 
impétueux les forces radiantes de la nature. 

Pour peindre ces oaristys prodigieuses ou aimables, Mie Dufau 
à conservé sa manière, qui est jolie et originale, son art voluptueux 
de nacrer les chairs jeunes et fortes, de les soumettre à l'influence 
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des couleurs environnantes. Les claires nuances qu’elle préfère, 
qu'elle assemble avec un goût délicat, — et même dont elle abuse 
un peu, — conviennent aux nécessités logiques de l'art décoratif; et 
elle a, cette fois, démontré que son talent bucolique s'élève sans 
peine jusqu’à de sereines idéologies. | 

M. Jean-Paul Laurens a décidé de peindre la Musique. Bref, il 
a organisé une sorte de grande apothéose de Beethoven, — plus 
théâtrale que je ne l’eusse aimée. En bas, il y a un orchestre; en 
haut, il y a le ciel; à mi-chemin, en bronze vert, la statue de Bee- 
thoven. Et, de l’orchestre au ciel, montent, comme de tournoyantes 
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fumées, des figures emblématiques, signifiant l'amour et ses fureurs, 
le meurtre, la mélancolie et les divers émois de l’âme. O musique! 
si la peinture était capable de les rendre, ces divers émois de l’âme, 
tu serais un art inutile... Tu n’es pas un art inutile !... 

Pour en finir avec le talent de décorateurs qu'ont les Artistes 
français, mentionnons, à tout hasard, Science et Fraternité, deux 
commandes de l’État prodigue pour une salle des mariages qu’il y a, 
paraît-il, à la mairie de Saint-Brieuc; M. Paul Steck en est l’auteur. 
Mentionnons encore des anges qui s'appellent Les Fleurs, La Musique 
et Les Fruits, commande de l’État extravagant, pour la salle à manger 
d'une préfecture provinciale : oui, d’horribles anges de M. Auguste- 
Charles Mengin. Mentionnons sans relâche Parfum du soir, pauvre 
panneau décoratif, destiné par M. Delacroix à la salle des fêtes d’une 
mairie parisienne. Mentionnons, mentionnons, — commande de 
l’onéreux Etat? — deux fragments de plafonds destinés à la même 
préfecture provinciale et gâtée pour laquelle M. Paul Steck a tra- 
vaillé, deux fragments de plafonds qui ont pour auteur M. Raphaël 
Collin et qui ont l’air d’avoir été peints avec du jus de bonbons fon- 
dants dilués dans une eau savonneuse, etc., etc. 

Et voilà, 6 Tiepolo, voila!... : 

Le paysage n’est pas mauvais, avec MM. Plantey, Harpignies, 
Zuber, Pointelin, Tanzi, Van Hollebeke, Lamy, Maignan, Maurice 
Chabas et Luigi Loir. Il n’est pas mauvais; et il n’est pas non plus 
délicieux. Les peintres de cette année n’ont rien vu de nouveau 
dans Ja nature; ils ne lui ont pas découvert une physionomie 
imprévue, un sourire, une mélancolie, un air de nonchalance, de 
folie, de gaieté, un sentiment qui modifie un peu le visage que nous 
lui connaissions et que les peintres ont, de tout temps, remarqué. 
C’est l’éternelle nature qu'ils ont observée, aimée et peinte. Elle 
demeure, ainsi encore, si belle ou jolie, que les tableaux où on l’a 
copiée gardent son agrément. 

La Tonte des Moutons, de M. Plantey, est une œuvre d’une sorte 
démodée — qu'importe ? — et qui a des qualités intéressantes, des 
qualités de force, de franchise et de rudesse. C’est bien composé, 
bien dessiné, peint avec goût; c'est dépourvu de recherche et d’arti- 
fice; c’est tout simple et c’est assez beau. Le soleil fait, parmi les 
arbres et sur l’herbe, de grandes taches lumineuses avec lesquelles 
Yombre n’est pas en état de contraste savant. Bref, un bon tableau, 
et loyal. 

M. Harpignies continue, sans nul souci du pointillisme ni des 
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autres nouveautés, à peindre de frais et charmants coins de cam- 
pagne, où les végétations s’épanouissent à loisir, où l'air est parfai- 
tement pur et où rayonne en paix une blanche, argentée, aimable 
lumière. 

Il y a deux paysages de M. Zuber, dont l'un au moins est ravis- 
sant: le Pont-Royal, paysage de facture moderne, où un blanc soleil 
à reflets roses, rouges et jaunes, écarte les nuages, les éparpille, 
comme dans un tableau de Claude Gellée, dit le Lorrain. C’est adroi- 
tement fait, sans excès de métier, sans folies d'éclairage, sans inu- 
tile impétuosité. 

Échappée sur la plaine et Matin dans les prés, de M. Pointelin, 
valent par de beaux ciels couverts, blancs et brillants, et ont, grace 
aux lignes amples de la composition et à la simplicité des couleurs, 
une certaine grandeur nue. 

L'algérienne Marchande d’oranges, de M. Tanzi, laissons-la ; 
mais son Juin est un paysage de verdure et d’eau où l'atmosphère 
même est assez joliment verte, comme teinte par l'herbe et les 
feuilles abondantes. M. l'abbé Van Hollebeke a peint avec goût et 
avec amitié son presbytère et le jardin de son presbytère, lieux 
paisibles et amènes. 

Les vues de Venise de M. Franc Lamy ne sont pas plus désagréa- 
bles que d’autres; seulement elles viennent après tant d’autres !... 
Les petites études de villas mondaines et, probablement, suburbaines 
qu’expose, cette fois, M. Albert Maignan me semblent préférables 
à ses grandes compositions de naguère. Quant aux petites femmes 
nues et qui se baignent au soleil par les soins de Maurice Chabas, 
elles se baignent au soleil, et voilà tout. M. Luigi Loir est habile 
pour peindre avec légèreté, avec prestesse, de vifs, remuants et 
amusants coins de Paris. 

Et, certes, j’omets, sans le vouloir, beaucoup d’autres paysagistes 
que j'aurais pu citer aussi bien que ceux-là ; mais l’orgueil est cou- 
pable de qui prétend ne rien abandonner de ses opinions au 
hasard. 

Les portraits — et j'en suis désolé — ne sont pas intéressants, 
cette année. Je suis désolé parce que voici un genre où notre pays 
excella et qui périclite; et un genre admirable !... 

Citons-en quelques-uns. Et, par exemple, de M. Gabriel Ferrier, 
un Portrait de Monseigneur Herscher, évéque de Langres, qui est 
un excellent — oui, excellent — portrait académique, et un Por- 
trait de M™ de C., auquel je ne vois pas tropce qu'on reprocherait, 
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si ce n’est, peut-être, un peu trop d’exactitude minutieuse et de 
relief; de M. Ferdinand Humbert, un Portrait de M'" la baronne “Oe 
que j'aimerais encore mieux s’il était, dans le détail, plus attentive- 
ment étudié, et un Portrait de M" Jeanne Hatto, dont j'apprécie la 
grâce distinguée, des jolis blancs et le paysage pittoresque, bien 
qu’un peu anglais, pour ainsi dire; de M. Cormon, deux portraits 
qui ne sont vraiment ni beaux ni seulement jolis; de M. Bonnat, 
deux portraits; de M. William Laparra un sobre, élégant et gracieux 
Portrait de M" Y. J. L., exécuté en sombre et tout de même varié, 
charmant; de M. Fauré-Frémiel, un Portrait de mon grand-père, 
— et ce grand-père est M. Frémiet, — bon portrait, où, averti, Je 
retrouverais volontiers une double hérédité, celle du grand-père qui 
se constella de tant de décorations pittoresques sur l’habit vert, et 
celle du père, qui là-dessus pose une pèlerine modeste, bref un ingé- 
nieux et amusant portrait où se révèle déjà un jeune peintre, capable 
de faire à la perfection des mains remarquables: de M. Marcel Bas- 
chet, un bon Portrait de M. Henri Rochefort; de M° Anna de Carrié, 
un charmant portrait d'enfant ; de M. Patricot, un fin portrait blanc, 
et un autre; de M. Dawant, un Portrait de M. H. S., fort honorable ; 
de M. Fougerat, bon peintre, un Portrait de M. Émile Sarradin, 
maire de Nantes, et président du premier Congrès des Maires de 
France, portrait habile, d'exécution solide et un peu lourde, où le 
visage est trop en relief et le vêtement trop mou, n'importe; de 
M. Paul Chabas, un Portrait de M" E. S.; de M. Dechenaud, un 
Groupe d’amis, trois portraits, rudes, francs, et qui rappellent un 
peu les artisles du temps où Emile Zola écrivait l'OŒEuvre; de 
M. André Brouillet, un bien fade Portrait de M Yvonne B.; de 
M. Lambert, deux portraits, dont l'un est insignifiant et l’autre 
comique à force de faste et de luxe bourgeois splendidement; ete. 

C'est dommage que le portrait ne soit pas meilleur cette année. 
C'est dommage que le bel art du portrait s’en aille. Il y avait tant 
de plaisir à trouver immobilisé sur la toile en notre faveur un 
moment de la vive et changeante physionomie qu'ont les visages 
d'ici-bas, ou bien, assemblés en une forte synthèse, les traits divers 
d'une individualité : l'art de La Tour ou celui de Fouquet. Les 
peintres d'aujourd'hui, pour pratiquer cet art ou seulement pour s'y 
eforcer, manquent de patience attentive, de subtile finesse; et ils 
manquent surtout de cette abnégation vaillante qui est le propre 
de l'artiste véritable et le premier devoir du portraitiste. Alors, ils 
font des portraits vaguement ressemblants ; ou bien ils prennent 
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leurs modèles pour prétexte à copier des étoffes, des bijoux, etc. 
Voici maintenant quelques tableaux qu’on peut ranger sous 
l'étiquette de la peinture de genre et que J'aime assez pour avoir 
voulu les mettre, en mon résumé, à l'écart de la peinture à sujets. 
Celle-ci, j'ai dit combien je la déteste. Greuze, à côté de nos anec- 
dotiers, est un penseur!... 
Les meilleurs peintres d'aujourd'hui évitent d'abord Vanecdote. 


LES VICTIMES DU PROGROM, PAR M. MINKOWSKI 


(Société des Artistes français.) 


Les petites scènes qu'ils représentent ne sauraient se conter. Ils 
choisissent des instants de la vie où l'aspect des gens et des choses 
est révélateur et, par lui-même, significatif. Ils ne veulent pas 
agencer une intrigue et ils dédaignent d’usurper sur les attributions 
du romancier, du dramaturge, du poète. Ils ne peignent pas des 
actes, mais des états; et, derrière les apparences qu'ils évoquent, il 
n’y a pas de paroles non plus. Ce que les actes ne rendent pas et 
ce que les mots ne disent pas, voilà seulement ce qu'ils peignent. 
Ils sont des artistes pour qui la réalité, non seulement existe, mais 
encore est toute pleine de sentiments et d'idées; de sentiments et 
d'idées qu'il ne faut pas essayer de traduire en autre langage. 
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Voyez. C’est une table de famille, à la lueur d’une lampe. Que se 
passe-t-il? Rien. Trois femmes causent. La soirée s'achève dans une 
langueur douce et tranquille. Voilà des êtres qui ne font que vivre 
et, entre un jour et un autre, attendent, dociles, la lenteur du 
temps. C’est le Repas du soir, de M. Joseph Bail. Une lumière cachée 
et qui répand largement sa lueur est l’âme de ce tableau charmant, 
Je crois que la femme qui se trouve au premier plan contre la 
lampe est peinte en ombre un peu trop durement. Cela donne à la 
scène un peu trop de profondeur, l’éparpille, nuit à son caractère 
d'intimité. Mais que de paix délicieuse !... Et les reflets de lumière, 
qui s’accrochent aux verres, aux poteries, aux cuivres, sont comme 
des pensées qui voltigeraient silencieusement, les pensées de l’âme 
muette des choses. 

M. Pierre serait un réaliste s’il n’avait su grouper et dessiner de 
la manière à la fois la plus pittoresque et la plus poignante —la plus 
poignante à force d’être la plus pittoresque —la kyrielle des misé- 
reux de son Œuvre de la Bouchée de pain. Il leur a donné un style 
saisissant et il les a peints dans une sorte de pénombre où apparaît 
toute la variété de discrètes et nombreuses couleurs. 

La Petite fille à la ruche, de M. Désiré-Lucas, a des qualités 
analogues; et son Pardon de Saint-Cado dépend tout à fait de la 
même esthétique. Dans la pénombre aussi, les coiffes et les tabliers 
de toutes les couleurs composent une harmonie de tons divers, vifs 
et mélancoliques. Le soleil est au second plan; et il inonde de 
lumière une nature qui n’est pas gaie. Voilà de la réalité toute 
simple et qui, au gré d’un artiste, révèle toutes ses significations. 

M. Fougerat, — qui a peut-être subi un peu l'influence imprévue 
de M. Zuloaga, — insiste davantage; et il n’est pas loin d’aller jus- 
qu’à la caricature. Son Antichambre de notaire provincial est pathé- 
tique, par l’état d’égoiste et affreuse solitude où sont cantonnées les 
diverses cupidités que les personnages figurent; et quelle ardeur 
farouche en chacun d’eux! Pour avoir trop voulu rendre cette 
idée-là, le tableau manque un peu d’unité; il est significatif, cepen- 
dant, comme le sont aussi les ingénieux et divertissants Bohémes et 
paysannes, de M. Raphaël, et comme l’est, avec son entourage har- 
diment coloré, le joyeux et narquois pochard de M. José Malhoa. 

M. Minkowski n’est pas un grand peintre, et le premier aspect 
de ses tableaux ne satisfait pas. Dans les Victimes du progrom ily 
a des pauvretés choquantes : voyez les brins de paille sur le sol. La 
couleur est terne et médiocre, le dessin gréle. Mais, & regarder de 
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P iat longuement cette grande vignette, on éprouve une sym- 
pathie alarmée pour tant d’exactitude véritable : voyez les petites 
mains d’enfants, les mains de femmes malheureuses, toutes ces 


PORTE D'HOSPICE, PAR M. E. JAMOIS 


(Socicté des Artistes français.) 


physionomies d’authentique misère et de douleur. Cette minutieuse 


réalité a, de par elle-même, son style. 
C'est la nature que M. Edmond Jamois traite avec cette simpli- 


cité avenante. L'Enterrement : un cortège passe sur un pont et l’eau 
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d’une rivière le reflète. Porte d'hospice : et il y a une porte d’hos- 
pice, en effet, à l’arritre-plan; et puis, plus près de nous, un cha- 
land; et puis, plus près encore, un quai où des bonnes femmes 
bavardent. Aux fenêtres de l’hospice, on voit de petits rideaux blancs, 
dont la blancheur lutte avec celle des lueurs que réfléchissent au 
dehors les vitres. L’almosphére de ces deux tableaux est grise, 
morne et douce, silencieuse et toute prête pour accueillir un évan- 
gile de vie humble et résignée, un évangile de vie grave et retirée. 

Le Crépuscule de M. Mac Dowel a, moins fortement, mais il l’a, 
ce caractère. Une rue au crépuscule du soir; une rue de village. Le 
soleil est bas, avec un halo bleuté. Et la buée bleue s’installe dans 
cette petite rue où il n’y aura plus de bruit, de mouvement, de vie; 
où il n'y aura plus que le soir, le doux soir dormant; où il n’y aura 
plus que de l'ombre accumulée devant de tranquilles maisons. 
M. Mac Dowel est habile à trouver les tons unis et de simple appa- 
rence qui résument le mieux une délicate complexité de teintes et de 
nuances et qui apaisent sans les anéantir les tumultes de la couleur, 
— emblème de la pensée qu’on aperçoit dans son petit tableau. 

Le Marchand de jouets, de M. Richard Miller, « effet de nuit », 
est bien agréable, avec son éclairage artificiel, sa gaie composition, 
ses blancs et ses gris variés qui s’arrangent si joliment. La facture 
a de belles qualités larges, une désinvolture étudiée, une sorte de 
spontanéité heureuse et savante. Un tableau de M. Richard Miller, le 
Portrait des enfants Lascrouxr, joue élégamment du vermillon de 
petites bottines, du rouge rose d’un tapis, du rose d’acajou d’un 
meuble, du rose pale d’une robe d'enfant, du rose des joues et, de 
tous ces tons, fait un ensemble exquis. 

Le Déjeuner sur l'herbe, de M. Gourdault, un peu vulgaire d'idée 
et suranné de composition, vaut par un bel effet de lumière qui, 
venu d’une clairière, et traversant une ombrelle blanche, tombe 
sur un bras, une main, une robe blanche, avec profusion... 

Finissons-en!... Mon lecteur est peut-être las; je le suis. Enumé- 
rons quelques œuvres encore; et puis, pensons à autre chose, mon 
lecteur et moi. 

On connaît l’art un peu botticellesque et, si j'ose dire, crivel- 
lesque de M. Maxence : on le reconnaitra dans ses tableaux de cette 
année, Méditation et Le Parc abandonné. On ne sera pas surpris 
davantage des luxueux costumes et du fastueux décor qu'il y a dans 
Courtisanes et Le Miroir, de M. Rochegrosse : il fait de l’hellénisme 
«modern style » et de l'Orient de rue des Nations. On distinguera 
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M. Ferdinand Humbert dans l'Atelier Humbert de M Rondenay. 
On regardera volontiers le Coin d'atelier de M. Lopisgich; la 
Diane endormie de M. Antonin Mercié; le Groupe d'amis, sinistre, 
habile et trop documentaire, trop anti-aleooliste, de M. Mac-Cameron; 
les allégories laborieuses de M. Zwiller; le bon Portrait de M" K., 
de M. Gustave Surand; lAdandonnée et “Lisa, deux petits tableaux 
où dure l’art de M. Jules Lefebvre; un cheval noir, porteur d'un 
vieillard nu et armé d’une faulx sanglante, enfin Le Temps, de 
M. Checa; deux intérieurs, assidument soignés, de M. Henry Tenré, 
puis un /ntérieur de l'église Saint-Germain-des-Prés, par M. Mes- 
trallet; Sur la rivière, une barque où sont en plein soleil de jeunes 
filles, par M. Paul Chabas; une Vue de mon balcon, puis un Coin 
d'appartement, petits tableaux attentifs de M. Paul Colin; Chasse en 
garenne, médiocre paysage, paré d’un peu d'histoire et d’un roi 
Louis XIV, par M. Francis Tattegrain; L’Epave et Ulysse, deux toiles 
ingénieuses et habiles où l’on retrouvera sans déplaisir les agréables 
recherches de perspective auxquelles s'amuse avec adresse M. André 
Devambez; etc., somme toute. 


ke 

… Les meilleurs peintres d'aujourd'hui ont assez de confiance 
dans l’efficace vertu de l’art qu'ils pratiquent pour ne pas y mêler 
de littérature. Ils comptent sur les lignes et les couleurs expres- 
sives; ils dédaignent d’avoir recours à d’autres arts. Diderot n’eût 
point raconté leurs tableaux : et voilà le bon signe. 

Les ressources de l’art du peintre sont infinies, comme est iné- 
puisable en surprises touchantes le spectacle de la réalité. Le jeu 
fortuit de la lumière sur un visage en éclaire toute la gaieté ou la 
tristesse. Toute la vie est dans un sourire, dans un regard, dans un 
geste las ou ardent. Toute la philosophie est dans tout; et les phi- 
losophes n’ont rien dit qu'ils n'aient aperçu dans le détail multiple 
et varié des phénomènes. Il faut peindre la réalité toute pleine 
d'idées, de rêves et d’illusoires symboles. 


ANDRÉ BEAUNIER 
P.-S. — Dans la section de gravure, je signale volontiers les 


œuvres de MM. Gagnon et Chandler, qui sont habiles et originales, 
bien éclairées et jolies. — A. 5. 


LA BAIGNADE AU PONT SULLY 
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PEINTRES-GRAVEURS CONTEMPORAINS 


LA CPEPERE 


(QUATRIÈME ARTICLE!) 


IT 
LE GRAVEUR SUR BOIS, L’AQUAFORTISTE ET LE LITHOGRAPHE (fin) 


NTERROGÉ sur les différences qui séparent la gravure sur bois de 
la gravure à l’eau-forte, Lepère répondra : Celle-ci est une sorte 
d'écriture initiale de l’art graphique; elle participe de la rudesse 

de la matière qu’elle utilise ; on n’en devrait tirer que des indications 
sommaires, des à plats puissants de noir, de grandes réserves de 
blanc, des contours gras et fermes; les délicates inflexions du modelé 
et les transparences de l’ombre lui échappent ; vous la compareriez 
volontiers à quelque paysan, parlant sec et net, sans détours ct 
sans ambages, brutalement. Tout à l'opposé, l’eau-forte apparaît 
comme le produit raffiné d’une civilisation déjà vieille ; ses moyens 
se graduent, s’échelonnent, se différencient à l'infini ; elle se fait l’in- 
terprète et la complice docile des plus secrètes intentions de l’esprit 
ou du sentiment; elle est capable des sous-entendus de l’allusion et 


1. Voir Guzette des Beaux-Arts, 1896, t. II, p. 299; 1908, t. I, p. 394 et p. 497. 
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même des déguisements de la ruse; c’est un mode de langage 
souple, expéditif, favorable à l'improvisation, fertile en ressources et 
en équivalences qui savent rendre la couleur et la lumière dans la 
diversité finement nuancée de leurs jeux et de leurs effets’. 

Dès 1875, la volonté de s'exprimer, toujours en quête de voies 
inédites, presse Lepère d’expérimenter le procédé; il en use tant 
bien que mal et reproduit ceux de ses tableaux auxquels le jury 
des Salons de 1873, de 1876 et de 1883 réservait la fortune du plus 


No 
uh 
silly 
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singulier accueil; passons outre : ces planches ne valent d’être rap- 
pelées qu'à titre documentaire”; les véritables débuts du peintre- 
graveur, comme aquafortiste, se placent au lendemain de l'Expo- 


4. « La gravure à l’eau-forte est une coquette, jeune et charmante, naturelle 
et sans affectation en apparence, mais qui ne sait pas moins tirer parti de tous 
ses appas. La simplicité de ses habillements est un négligé plein d’art qui ne 
découvre qu’à propos ce qu’elle a de plus attrayant. Toujours affable et d’un 
accès facile, ses aimables caprices amusent ceux qui la recherchent et leur 
donnent un avant-goût du plaisir de partager ses faveurs. Elle semble faciliter la 
route qui conduit vers elle et si l’on y rencontre quelques épines, les pointes 
sont émoussées par les fleurs qu’elle a soin de semer sur son passage... » (Jom- 
bert, préface de la nouvelle édition [MDCCLVIII] de la Maniére de graver à Peau- 
forte et au burin, par Abraham Bosse, p. xxv et suiv.) 

2. Lepère estime d’ailleurs que « faire de l’eau-forte un art de reproduction 
c’est la déformer, la rabaisser », 
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sition Universelle de 1889; une période d’accalmie avait succédé 
a l'ère de surmenage inconsidéré et, dans l’excès d’une modestie 
qui constitue un des traits de sa nature, l'artiste, alarmé par l’ab- 
sence soudaine de commandes, 

| en venait à douter de l’avenir et 

de lui-même. La rencontre for- 

tuite de Bracquemond tourna 
vers l’eau-forte les loisirs d’un 
talent en inactivité d'emploi; 
guidé par le maître, qui fut une 
fois de plus le révélateur de l’al- 
chimie du métier, Lepéres’aban- 
donne à la joie d'un art qui 


l'enthousiasme, le passionne, lui 
procure l'oubli de tout. Cette 
sorte d'ivresse n'est pas sans 
avoir été décrite : Edmond et 
Jules de Goncourt y songeaient 
quand ils représentent, dans 
Manette Salomon, Coriolis « em- 
poigné, absorbé par l’eau-forte, 
penché sur sa planche à gratter 
le cuivre, à découvrir, sous les 
tailles et les égratignures, l’or 
rouge du trait dans le vernis 
noir »'. C’était, ajoutent les deux 
frères, « comme une suspension 
momentanée de sa vie ». 
Ainsien va-t-il pour Auguste 
Lepère; l'artiste éprouve le bien- 
fait d'un tardif élargissement; 
jusqu'alors ses dons se sont re- 
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limites et des lenteurs imposées 
par la xylographie ; les libertés 
que l’eau-forte admet présentent pour lui la saveur délicieuse d’un 
fruit inconnu, défendu. La ferveur du néophyte est telle que de 
longtemps il ne voudra revenir à aucune autre technique; coup sur 


4. Page 355. 
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coup il grave ce qu'il a aimé hier, ce qu'il préférera demain encore : 
la rue, le quai, la Seine, le vieux Paris, la campagne, la plage. La 
transcription immédiate accroît encore le bénéfice coutumier d’une 


communicative et trépidante 
chaleur de vie. Sensible et 
plein d’entrain, tendre aux 
humbles, pitoyable à leurs 
misères et s'égayant de leurs 
plaisirs, inaccessible à l’amer- 
tume comme à l'ironie, Le- 
père s'amusera du Mdt de 
cocagne (1891) où s’agrippent 
les gamins demi-nus une 
après-midi de 14 Juillet; telle 
autre fois, rue Pirouette, le 
curieux éventaire des Mar- 
chandes de poissons (1890) 
suffit à le récréer; il regarde, 
pendantla giboulée cinglante, 
l’équipe de boueux jeter dans 
la Seine la neige qui pyra- 
mide sur les lourds tombe- 
reaux; il surveille L’Appel 
des balayeurs (1890) quasi si- 
nistre à la lueur tremblotante 
du réverbère ; il ne se lasse 
pas d'évoquer La Pointe de 
Vile Saint-Louis (1892)', Les 
Toits de Saint-Séverin ou les 
combles de Notre-Dame. Puis 
ce sont, l'été, des paysages 
pris à Vauréal, à Jouy-le- 
Moutier, des souvenirs de 
Saint-Jean-de-Monts : la fuite 
précipitée des barques à l’ap- 
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proche de l'orage, les dunes mamelonnées, et l'humble chardon qui 
s’érige et profile les arêtes de son feuillage sur l'horizon vague de 


1. Le catalogue Lotz-Brissonneau mentionne, sur le premier état de cette 
planche et sur le troisième état de la suivante, la présence de retouches indiquées 


par Bracquemond. 


XL. — 3° PÉRIODE. 
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l'océan lointain. Tout cela est enlevé d’une pointe alerte, Lepére 
rayant le cuivre comme s’il dessinait sur le bristol, sans arriére- 
pensée et sans prétention, dans l’allégresse de l’indépendance enfin 
reconquise. 

Ces premières caux-fortes se présentent d'ordinaire sous l'aspect 
de croquis gravés; mais aux impressions rapides se mêlent sans 
retard des planches d’une exécution moins simple qui trahissent 
l'inquiétude de recherches dirigées en sens contradictoires : la ten- 
dresse blonde des levers de jour s’y oppose aux ténèbres épaisses 
des nuits sans lune; certaines figures de vaste format et d’allure 
plutôt décorative alternent avec des scènes d'intimité : leçon de 
musique ou appréts du déjeuner, lecture sous la lampe ou réverie 
devant l’âtre : autant de coups de sonde jetés à l’aventure, çà et 1a, 
pour déterminer l'étendue et les ressources d’un champ d’explora- 
tion nouveau. N'ayez crainte, l'heure approche où Lepère se dirigera, 
d'un pas délibéré et sûr, vers un but qu'il va cesser de pressentir 
empiriquement; c’est l’époque des vues de Hollande *, déjà signalé- 
tiques, par la ténuité de l’enveloppe, par la dégradation subtile des 
tons qui donnent à la perspective sa profondeur. L’iconographie de 
la capitale et des sites suburbains se poursuit avec une puissance 
de caractérisation qui ne s’est pas encore formulée aussi intense’, 
et c’est l'instant de consigner à quel point le Paris moderne, vivant, 
aérien, de Lepère diffère du Paris majestueux, solennel, architectural, 
de Méryon, et combien aussi ses représentations animées de la 
banlieue” tranchent sur celles qu’inspira naguère à Raffaëlli la même 
zone d'observation. Sous le rapport de la définition des mœurs pro- 
vinciales, l’Enterrement en Vendée (1901) tient, parmi les eaux-fortes, | 
le même rang que mérita, dans l’œuvre xylogravé, la Procession à 
Nantes; une fois vu, le sujet, digne des Le Nain ou de Siberechts, 
ne se laisse plus oublier : le long du canal étroit descend la barque 
oblongue chargée de la funèbre dépouille; d’autres embarcations 
s'apprêtent à suivre; sur le talus, des groupes de paysans, dans le 
pittoresque costume ancestral, se prosternent et s’agenouillent 
devant la mort qui passe. 

A considérer l'invention, l'ordonnance, le dispositif des person- 
nages, il semble que l’on ne puisse convoiter attestation plus 


1. Amsterdam, Bords de l'Amstel, Zwanen Burgwall, Le Nys (1901). 

2. La Maison neuve (1894), Le Pont-Neuf, et la suite essentielle des douze eaux- 
fortes pour Lu Bièvre et Saint-Séverin (1901). 

3. Cité des chiffonniers (1895), Carrières d'Amérique, Aux fortifications (1898). 
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péremptoire de l'autorité. Pas au point de vue du métier, estime 

Lepère. Aucun arliste n’apporta plus de clairvoyance à se juger 

lui-même ; de quelque tâche qu'il s'agisse, limpartialité du sens cri- 
’ Bisse: F 


[AMSTERDAM DEPUIS VICTORIA HOTEL 


D'APRÈS L’EAU-FORTE ORIGINALE DE M. A. LEPÈRE 


tique le soutient et dirige l'impulsion de son effort. À mesure que: 
les années passent, le contraste de ses entreprises lui fait nen 
discerner à quoi chaque technique excelle et à quor on la doit tout 
A a AIG fit : =) 
spécialement consacrer. Par le parallèle et la méditation, il s'est 
persuadé que l’eau-forte réussit avant tout dans l'interprétation des 
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phénomènes lumineux et du clair-obscur; en cela ce révolution- 
naire se prouve de nouveau un pur traditionnel; il s'accorde avec 
Claude Lorrain et avec Rembrandt; il justifie par son exemple les 
affirmations des traités les mieux accrédités. « La pointe », y assure- 
t-on, « est familière et vive dans le croquis, qui doit dire beaucoup 
avec peu : c’est lalettre spontanément écrite; elle touche à la suprême 
expression quand on l'appelle à traduire un spectacle grandiose ou 
encore un de ces effets dont il semble que la nature veuille être 
avare pour laisser à l’art le privilège de le fixer *. » 

L'aventure dont la xylographie nous a rendus témoins et qui fut 
ici rapportée, se répète, selon un cours identique : j'entends que 
la technique se modifie et que la production s'éloigne toujours 
davantage de ce qu’elle a cherché au début. Seulement, cette fois, 
l’évolution est plus tardive; le terme ne s’en trouve atteint qu'à 
un instant plus avancé de la carrière. Le lien entre l'ancienne 
manière du graveur sur bois et la nouvelle est ménagé par le livre 
Paris au hasard, publié en 1895, et, en 1901, les illustrations de la 
Bièvre et Saint-Séverin montrent Lepère parvenu à sa formule 
propre, toute personnelle. Pour l’eau-forte, les planches hollandaises 
inaugurent, vers 1901, la phase de transition; mais c’est seulement 
à partir de 1906 que l'artiste connaîtra dans sa plénitude la pos- 
session de moyens d'expression définitifs. S'en doit-on étonner ? Ce 
nest plus le cas, pour lui, de tendre vers la simplification, de 
redevenir un « primitif »; tout à Vinverse, il faut que l’analyse 
rigoureuse et la notation subtile s’emploient à simuler la caresse du 
reflet, à procurer l'illusion du relief, de la diaprure, de l'ambiance. 
Les ressources mêmes de l’eau-forte y convient : au gré de la main, 
légère ou insistante, la pointe effleure le métal, l’entame ou le 
pénètre et compose de la sorte une gamme de tons et de demi-tons 
que la morsure diversifiera à sa guise. 

Plus que jamais Lepère met à contribution ses facultés de 
coloriste, de « luministe » serait-on tenté d'écrire; car c’est la distri- 
bution de l'éclairage, la localisation heureuse des blancs, des gris 
et des noirs qui garantit le prestige des dernières eaux-fortes. Le 
choix du sujet n’admet plus d’autre critère que la qualité de l'effet 
et l’aptitude de la technique à le rendre pleinement. Une salle de 
Cabaret vendéen, basse, enfumée, avec des paysans assis ou debout, 
qui jouent, qui boivent, qui rient, qui gesticulent ; la Rue de la 


1. Traité de gravure à Veau-forte, par Maxime Lalanne. Paris, Cadart (s. d.), 
in-8, p. 11. 
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Montagne-Sainte-Geneviève laissant à peine la nue sourire dans 
l’étroite et obscure rainure des vieilles maisons hautes, toutes de 
guingois, — voilà qui rentre au mieux dans le domaine de l'eau- 
forte; mais, si éprise soit-elle du mystère, elle ne se dérobe pas à la 
franchise d'un parti qui juxtaposera, côte à côte, l'éclat des vibra- 
lions et la douceur de l'ombre paisible, silencieuse (Le Port de la 
Meule); elle sait aussi dire le frémissement argentin du Jour à la cime 


recourbée des frénes, puis les grâces du rayon tamisé par le feuillage, 


E. Sagot, éditeur. 
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s’en venant mourir à la surface du ruisseau qui murmure (Le Bois 
de la Rigonette); mais son triomphe est peut-être d'opposer aux 
nappes de clarté des masses d'ombre, de les répartir sur le devant 
de la composition, afin de mettre en valeur le fond lumineux, de 
l'installer dans le recul des derniers plans; tel est le cas pour la 
Foire à Saint-Jean-de-Monts et pour la Journée d'inventaire à la 
cathédrale d'Amiens : cette image se date par l'épisode que voit se 
dérouler le monument vénérable; sur Ja place, où traine une 
écharpe de limpides ténèbres, on suit la pantomime expressive 
d'une foule qui s’agite, proteste, les bras levés au ciel; derrière les 
groupes, dans l'épanouissement d’un joyeux soleil, la cathédrale 
érige sa façade altière, toute dentelée de sculptures dont une pointe 
libre a fouillé le détail amoureusement, en se jouant. 
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C'est le cas pour la Petite Mare‘ aussi. La primeur de cette eau- 
forte fut naguère réservée à cette mème Gazette des Beaux-Arts 
qui s'était fait gloire de publier, voici douze ans, le Quartier des 
Gobelins? et, plus anciennement encore, Sur la Tamise®. Ne semble- 
t-il pas que ces trois ouvrages résument le talent de l’aquafortiste 
depuis l’ère incertaine des essais jusqu'à l’époque de la pleine 
efflorescence? Sur la Tamise, c'est encore, si l’on veut, une façon 
de croquis; toute influence de Vierge n’est pas absente de cette 
figure de voyageuse, à la nervosité tant soit peu exacerbée; malgré 
la conduite alerte du travail, la pointe sèche confesse ingénument 
l’inexpérience de son auteur. Ses connaissances se sont complétées 
et aucune trace d’indécision ne subsiste quand paraît le Quartier des 
Gobelins; maintenant l'originalité est absolue : c’est du pur Lepère 
et de l'excellent... Rapprochez toutefois cette vue de Paris de la 
Petite Mare et vous prendrez conscience, au premier regard, de la 
marche en avant et de la distance franchie : d’abord la qualité de 
l'atmosphère est autre : un air plus léger, plus diaphane, baigne 
le paysage où tout frémit et palpite au souffle de la bise; l’effet se 
concentre; le trait est plus incisif, la clarté plus brillante; les noirs 
translucides et profonds atteignent à la vigueur veloutée. Oui, sans 
conteste, ceci est l’œuvre d’un maitre. 

Innover et renouer avec la tradition, telle est Lattitude où 
Lepère ne cesse de se complaire. Qu'il appelle concurremment le bois 
et l’eau-forte à créer une même estampe dont l'épreuve sera sou- 
mise aux traitements successifs de la presse typographique et de la 
presse du taille-doucier‘, vous ne trouverez là rien que de naturel; 
mais l'artiste n'est pas moins en accord avec lui-même lorsqu'il 
entend restaurer la gravure à plusieurs cuivres”, telle que la prati- 
quait Debucourt; ici, on le verra tenir du même coup le rôle du 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1908, t. I, p. 396. 

2. Ibid., 1895, t. II, p. 300. 

3. Ibid., 1892, t. I, p. 414. Cette planche, dont le titre complet est : Sur la 
Tamise en attendant le bateau, devrait, en réalité, étre placée en regard de la 
page 421 où elle est visée dans l’article consacré, par M. A. de Lostalot, à L’Expo- 
sition des peintres graveurs. 

4. Nantes en 1900 (frontispice), et Portrait de M. Lafont. — On rencontrera plus 
d’une fois, dans l’œuvre de Lepère, l'exemple d’un même sujet traité par deux 
techniques différentes : un bois et une eau-forte ont été parallèlement exécutés 
d'après les Coupeurs de bouts de cigares et d’après le Quai de l’Hôtel-de- Ville ; un 
bois et une lithographie d'après le Débardeur; la Procession à la cathédrale de 
Nantes a motivé une eau-forte avant d’être xylogravée. 

5. L’Eté (1893); Les Laveuses (1894); L'Embarcadère sur la Gironde (1897). 
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justicier: pour protester contre la violation des règles fondamen- 
tales et s’inscrire en faux contre les errement répandus, il laisse 
toujours et exemplairement le trait apparaître et s’affirmer sous les 
rehauts de l’enluminure. La déchéance ne serait-elle pas infaillible 
si l’art graphique tolérait avec complaisance que la passion aveugle 
de la couleur vint porter atteinte aux prérogatives impreseriptibles 
du dessin? 

L'observance du même principe a conseillé de n’employer que 
deux tons pour quelques lithographies', tirées en sanguine pâle et en 
vert bouteille: elles sont précieuses à la fois par le charme de la 
sobre bichromie et par l'agrément d’une linéature si vivante, si 
prime-sautière, qu'elle provoque le parallèle avec Gabriel de Saint- 
Aubin. Aussi bien — la remarque est à faire — depuis l’année 1891 
où il a attaqué sa première pierre, Lepère s’est montré un litho- 
graphe bien peu diligent; le catalogue Lotz-Brissonneau porte à son 
actif, en tout et pour tout, quatorze pièces, la plupart exécutées en 
vue d'albums, de livres, de recueils périodiques. Qu'est-ce à dire, 
si ce nest que le procédé n’est pas du goût de l'artiste? La litho- 
graphie lui semble ne prêter qu’à des images plates, lisses, sans 
relief; elle n’enrichit pas de lumière le papier comme la xylogra- 
phie qui le gaufre, comme l’eau-forte qui en fait jouer la blancheur, 
grace à la transparence et à l’opacilé des tons que crée la taille 
plus ou moins profonde. N’empéche : dans ces estampes occasion- 
nelles Auguste Lepére obtient du grain de la pierre des résultats 
auxquels seuls les spécialistes les plus avisés ont su prétendre; voyez 
plutôt « F a un noyé! » (1892), le Perruquier des débardeurs (1896), 
les Chiffonniers du Pont-Marie (1807), l'Homme à l'échiquier (1898) ; 
malgré leurs dimensions modestes, il sied encore et surtout de citer, 
pour tout ce qu’elles offrent de moelleux, de vaporeux et d’exquis, 
deux illustrations menues : la Source (1905) et le Retour des champs 
(1908) ; celle-ci sert humblement de vignette et ouvre un chapitre 
du livre de M. Lotz-Brissonneau ; l’autre orne le catalogue destiné 
à fixer le souvenir de l'exposition où Lepère s’est récapitulé? et dont 
le terme coincide avec la publication de ces notes sur l'œuvre 
gravé du maitre’. 

Au cours d’une étude à laquelle il fait bon se référer, M. Gustave 
Kahn s'étonne du caractère « synthétique et cursif » qui s'attache à 


4. Le Lundi, douæ repos; Le Dimanche à la guinguette; Le Débardeur (1897). 
2. Au présent Salon de la Société Nationale (45 avril-30 juia 1908). 
3. Le développement a pu en être suivi aux anciens Salons du Palais de 
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l’art de Lepère'. Les estampes ne laissent pas d'apporter quelques 
éclaircissements sur ce parallélisme; la volonté de la déduction et 
les intuitions de la prescience y sont constantes; la main peut aller 
vite en besogne quand il n’est rien que le cerveau n'ait, au préa- 
lable, calculé, prévu, réglé... Conception et exécution se séparent 
d’ailleurs malaisément en ces ouvrages; le poète et l'artisan s’y pré- 
tent un mutuel appui, au point de se pénétrer et de se confondre. Ce 
que l’on y retrouve, c’est toujours le dessin qui constitue l'essence, 
l’âme même de l’œuvre; mais avec quelle souplesse il se métamor- 
phose, selon la matière où il s'inscrit! À émerger du bois, à s’insi- 
nuer dans les sillons du métal, à se tracer sur la pierre, l’idée em- 
prunte une vie nouvelle, une force de propagation active et féconde. 
D’autres, et des plus grands, avaient requis l’estampe d’éditer et de 
répandre leur pensée; parfois la victoire est venue au-devant du 
génie ; d'ordinaire, la réussite est restée un accident heureux, sans 
second, tant l’entreprise avait bravé la hâte, la présomption ou l’igno- 
rance. Avec Lepère l'esprit de méthode légitime le succès et en 
assure la progression; l'artiste n’affecte aucun mépris à l’égard des 
classiques; il ne se place pas au-dessus et en dehors des lois; il 
professe une honnêteté dont le sens se perd et qui est le fait d’un 
autre âge; ses créations reflètent la tranquillité d’une conscience 
lucide; celui-là seul, dira-t-il toujours, est en droit d'œuvrer qui s’est 
astreint à bien connaître son métier. On le loue d’avoir pratiqué en 
maitre toutes les techniques de l’estampe; réjouissons-nous plutôt 
du parti qu’il en a tiré et du pouvoir qui lui fut dévolu de porter 
chacune d'elles à son maximum d'expression ; c’est pour cela qu’on 
doit l’isoler de tous les manieurs de pointe et de crayon lithogra- 
phique qui forment légion aujourd’hui; c’est pour cela qu’il se classe, 
au seuil du siècle nouveau, comme l’incarnation même du peintre- 
graveur, dans sa personnalité la plus haute. 


ROGER MARX 
(La suite prochainement.) 


l’Industrie, et, depuis 1890, aux expositions des Peintres-Graveurs ainsi qu'aux 
Salons de la Société Nationale. Rappelons que Auguste Lepère s’est vu décerner 
l'unique bourse de voyage dont la Société Nationale ait disposé en faveur de la 
gravure, en 1890, l’année même de sa fondation. 

4. L'Art et les Artistes, mars 1908. 


Le Gérant : P. GIRARDOT 
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SARCOPHAGE DE L’EVEQUE RAMON DE ESCALES (+1398) 


(Cathédrale de Barcelone.) 


LE MAUSOLEE DE CHARLES LE NOBLE 
A PAMPELUNE 


ET L’ART FRANCO-FLAMAND EN NAVARRE 


PLEURANTS D'UN TOMBEAU ROYAL 
PROVENANT DE L'ABBAYE DE POBLET 


(Musée de Tarragone.) 


La cathédrale de Pampelune 
a abrité jusqu’à nos jours, sous 
les voûtes de sa nef, le tom- 
beau d’un roi pacifique et magni- 
fique, Charles II, qui mourut 
en 1426, après avoir régnétrente- 
huit ans sur la Navarre et avoir 
mérité le nom de Noble, que 
l'Espagne donne à ce qui est fier 
et grand, — par exemple, dans 
le parler d'aujourd'hui, aux 
beaux taureaux. Le monument, 
placé dans l'ombre du chœur des 


chanoines et emprisonné dans le réseau d’une haute grille, n’a pas 
retenu l'attention des voyageurs les plus érudits, qui ne le citent 
qu’en passant, comme un souvenir historique presque indifférent 
pour les yeux d’un archéologue ou d'un artiste”. 


4. J. -A. Brutails, Congrès archéologiques, t. IV (Dax et Bayonne), 1889, p. 302; 
— M. Dieulafoy, La Sculpture polychrome en Espagne, Paris, 1908, p. 57. 


XLI. — 3° PÉRIODE, 
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En 1902 le tombeau royal a été transporté dans une salle atte- 
nant au charmant cloître du xiv° siècle et qui communique avec 
l’ancien réfectoire des chanoines. Cette salle, dont la toiture de 
pierre s'élève comme une pyramide creuse et est surmontée à 
l'extérieur d’une cheminée, n’est autre qu’une cuisine monumen- 
tale’. Elle a donné au tombeau un asile décent, où il se trouve 
exposé au milieu du pavement et libre de toute grille, sous la 
lumière du midi qui tombe d'une haute fenêtre. Mais bien rares sont 
les touristes qui se font ouvrir la salle détournée. Aujourd’hui 
encore le tombeau de Charles III peut passer pour inconnu. Il est 
à peine croyable que jamais ce tombeau n'ait jamais été signalé 
comme l’un des monuments du moyen age espagnol qui intéressent 
le plus hautement l’histoire de l’art européen. 


I 


Les statues du roi et de la reine, en albatre très pur, sont couchées 
côte à côte sur un large soubassement de pierre, qui, lors de la 
restauration récente, a été peint en vert et veiné de blanc pour 
imiter un marbre des Pyrénées. Ces « gisants » sont d’admirables 
portraits, aux yeux entr’ouverts, que le soleil du matin semble 
ranimer, lorsque ses rayons illuminent le marbre laiteux. Le roi, 
qui survécut de dix ans à sa femme, est maigre et osseux, avec 
un grand nez; la reine, qui avait approché de la soixantaine, est 
grasse et fine, et garde un visage d’enfant. La rondeur de ses bras 
et de son buste est moulée par les manches de la cotte, étroites et 
longues, et par le surcot fourré d’hermine. Les draperies sont épaisses 
et lourdes comme un velours de prix. L’orfroi fleurdelysé du man- 
teau royal, la ceinture d’orfèvrerie de la reine, le long joyau annelé 
qui descend sur le corselet jusqu’à la taille, la coiffe de velours 
bleu couverte d’une résille et bordée d’une sorte de dentelle cres- 
pelée, tous ces détails de parure sont ciselés, peints et dorés; sur 
les coussins du lit est peinte plusieurs fois la devise française : 
« Bone foy ». 

Deux dais d'architecture, dont les contreforts, les pignons et les 
arcs-boutants ont été refouillés dans deux blocs énormes, sont comme 
couchés derrière les têtes couronnées. Leurs faces postérieures sont 
aplanies en manière de table et portent les épitaphes, gravées en 
cursive gothique. Celle de dota Léonor est simple et brève, comme 


1. Croquis de cette toiture dans le volume du Congrès archéologique de 1889, 
p. 128, et dans le Manuel d'archéologie de M. Enlart, t. II, p. 84, fig. 38. 
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il convenait à la « bonne reine, sage et dévote ». L’épitaphe du 
rol, qui se prolonge sur le bord du sarcophage et en fait tout le 
tour, rappelle les grands édifices que Charles le Noble aimait à faire 
construire; elle évoque les ancêtres dont le roi de Navarre descendait 
en droite ligne : l’empereur saint Charlemagne et le roi saint 
Louis". 

Le soubassement est orné de vingt-huit arcatures d’albatre, dont 
chacune sert de niche à une statuette de même matière, surmontée 
d'un dais. Ces statuettes représentent les dignitaires qui devaient 
figurer dans la pompe funèbre des souverains : à côté des gen- 
lilshommes, dont le costume court se montre sous la houppelande de 


STATWES TOMBALES DU ROI CHARLES III LE NOBLE EP DE LA REINE LEONOR 
PAR JANIN LOMME 


(Cathédrale de Pampelune.) 


deuil, et dont la téte est voilée du capuchon, se trouvent rangés des 
moines, des évéques portant mitre et crosse et deux cardinaux avec 
le chapeau rouge. Les draperies amples et lourdes sont ornées de 


quelques taches de couleurs vives et d’or. 
La date et l’auteur de ce magnifique monument sont indiqués 
dans un registre de la Chambre des Comptes de Navarre, aux 


1. ILy a plaisir à citer le superbe castillan de cette inscription : « Aqut jaze 
sepellido el de buena memoria Karlos LI de Navarra et duc de Nemours descendient 
en recta linea del emperador Sant Karlos Magno et de Sant Lois Rey de Francia. Et 
recobro en su tiempo una grant part de villas et castillos de su regno que seyan en 
mano del rey de Castilla et sus tierras de Francia que seyan empachadas por los 
reyes de Francia et de Anglaterra. Este en su tiempo ennoblescio et exalto en digni- 
dades et honnores a muchos ricos hombres kabailleros et fijos dalgo naturales suyos. 
Et fezo muchos notables hedificios en su regno. Et fue muy piadoso et misericordioso. 
Et regno Rey XXXVIII aynnos. Et fino lo VIII dia de Septembre del Aynno de mi 
CCCC et XX VI ». 
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Archives de Pampelune. Charles le Noble, commanda quelques mois 
avant la mort de la reine, en février 1416, le tombeau où lui-même 
devait reposer aux côtés de sa femme. Il s’occupa en même temps de 
faire exécuter un autre tombeau pour son père, Charles II, dit le 
Mauvais. Les deux monuments devaient être placés l’un et l’autre dans 
la cathédrale de Pampelune. Ils furent commandés tous deux au sculp- 
teur «Johan Lome, maître maçon pour faire images d’albâtre». Celui-ci 
fut envoyé aux carrières de Sastago, situées au bord de l'Ébre, et à 
une dizaine de lieues au N.-E. de Saragosse !, afin d'extraire les blocs 
d’albatre destinés au tombeau du roi et à celui de son père. Comme 
Sistago était dans le royaume d’Aragon, les fers destinés à l’extrac- 
tion de l’albâtre furent envoyés de Tudela, la ville la plus proche de 
la frontière. Les artisans qui fournirent ces outils étaient des Mores”. 

Le nom de Johan Lome n’est apparu jusqu'ici que dans ce docu- 
ment unique, qui a échappé aux historiens de l'art. Ce nom ne 
ne-parait être ni navarrais, ni castillan. Les statuettes de pleurants 
quientourent les statues du roi et de la reine forment un cortège 


4. Ces carrières ont fourni l’albâtre de deux gigantesques retables de Saragosse : 
celui de la Seo et celui du Pilar. 

2. Document tiré du volume 344 des Comptes de Navarre, année 1416, dépenses 
communes, fe 15; publié en partie par D. Pedro de Madrazo, d’après une copie 
de don Hermilio Oloriz, dans l'introduction du volume Navarra y Logrono (t. I, 
p. L; collection España, sus Monumentos y Artes, Barcelone, 1886). Je donne ici le 
texte complet des paragraphes qui concernent les tombeaux royaux : 

« A Mahoma el Halli moro ferrero de Tudela por vi cuynnos xrut falcas dos 
palancas de fierro tres axadas amplas pagadas por Cimeno de Miraglo recebidor 
de la Ribera segunt se contiene por mandamiento. Dato en Ollit xnrr dia de 
febrero anno Mo CCCCe XVI°. xx |. ris. vor d. 

« A Farach de Motarra moro ferrero de Tudela por um picos tim axadas con sus 
picos et costa contenido en lo dicho mandamienfo. m1 1. 

« A Ybray Madexa moro ferrero de Tudela por una maga de fierro pesant xty11 1. 
et costa contenido en lo dicho mandamiento. un 1. xs. 

« A Gil Dezcana morant en Tudela por xm mangos para las dichas axadas et 
picos contenido eu lo dicho mandamiento. xu s. 

« A Ferrando de Mena vezino de Tudela por lo loguero deill y de dos bestias 
que levaron toda la dicha ferramienta de Tudela a Sastago que es del Reyno 
Daragon por vit dias que estuvo en yr et retornar a xx s. por dia contenido en 
lo dicho mandamiento. Valen vn 1. La quoal dicha ferramienta el Rey la fecho 
delivrar a Johñ Lome maestro maconero de fazer ymagines de labastre (por 
rancar piedra de labastre) con otros compayneros en lo dicho logar de Sastago 
por las obras et ymagines de las sepulturas del Rey nuestro sefor et bien fe 
del Rey su padre a qui Dios perdone que ha fecho o entiende fazer fazer por lo 
dicho John Lome en la ecclesia de Santa Maria de Pomplona ». 

Un autre document, résumé par Madrazo, sans référence, et que je n’ai pu 


retrouver, indique que les blocs tirés de Sästago pour le tombeau de Charles III 
pesaient 170 quintaux et coûtèrent 113 livres 2 sous. 
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dont rien, dans les monuments funéraires de la Navarre, n’annon- 
cait l'apparition. Cependant la seule présence des pleurants ne suf- 
firait pas à révéler l'œuvre d'un étranger; depuis longtemps, la 
sculpture espagnole avait multiplié les images de la douleur et du 
deuil sur les tombeaux. 


IT 


Le sarcophage de la reine de Castille dota Blanca, qui mourut 
LQ SR Es r . |: 3° . A 
en 1158, après avoir donné le jour à l’infant Alfonso, celui qui 


TOMBEAU DE CHARLES III LE NOBLE ET DE LA REINE LEONOR PAR JANIN LOMME 


(Cathéirale de Pampelune.) 


devait être le vainqueur de las Navas de Tolosa, est encastré dans la 
paroi rocheuse de la grotte de Najera et enseveli dans une nuit de 
catacombe. Les cierges font apparaitre sur le marbre des reliefs 
grossiers : au milieu, le lit funéraire; à droite, un roi éploré au 
milieu de ses chevaliers; à gauche, une princesse entourée de pleu- 
reuses '. Dès le xn° siècle, quelques tombeaux du centre de la 
France ont représenté, à côté des morts, gisants sur leur sarco- 
phage, le cortège ecclésiastique de l’absoute *. Sur le tombeau de 

1. E. Bertaux (Histoire de l'art publiée sous la direction de M. André Michel, 


t. II, 1repartie, p. 242, fig. 193). 
2, A Chamalières (Haute-Loire), Saint-Savin (Haute-Vienne); cénotaphe de 


Saint-Hilaire à Poitiers (cf. A. Michel, Histoire de l’art, t. I, 2° partie, p. 657). 
P P 
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Najera, la scène n’est pas dans l’église, mais dans le palais mor- 
tuaire : ce sont des laïcs et des femmes qui grimacent leur douleur. 

De telles attitudes et de telles expressions n’ont été relevées 
jusqu'ici dans aucun monument roman de France. Cependant 
l'image du deuil familial se trouve unie à la cérémonie religieuse par 
les sculpteurs parisiens qui ont sculpté vers 1260 le tombeau du 
prince Louis, fils de saint Louis, pour l’église abbatiale de Royau- 
mont'. Vers la fin du xm? siècle, des sculpteurs castillans, qui 
avaient été initiés de loin aux progrès de l'architecture et de la 
sculpture françaises, sans se dégager des formes romanes, ont repré- 
senté sur plusieurs tombeaux, d’une part, des groupes d'hommes et 
de femmes criant un sauvage vocero, de l’autre le cortège funèbre, 
où le cercueil, porté par des écuyers, est précédé et suivi d’une 
cavalcade. Deux de ces tombeaux, dont les reliefs sont barbares 
comme des dessins d'enfants, mais riches en détails pittoresques, se 
sont conservés dans l’ancienne église des Templiers de Villasirga, 
non loin de Palencia. Ils renferment la dépouille de l’infant don 
Felipe, cinquième fils de Ferdinand le saint, et celle de sa femme 
dofña Léonor Rodriguez de Castro. L’infant mourut en 1274 *. Le 
type franco-espagnol du tombeau sur lequel est figurée la céré- 
monie funéraire est reproduit jusqu’au commencement du xiv’ siècle 
dans la province de Palencia, tandis que dans le sud de la Castille, 
depuis Tolède jusqu’à Salamanque et jusqu’à Medina del Campo, 
les tombeaux, décorés à la manière des palais où travaillent des 
artisans mudéjars et juifs, combinent avec des bas-reliefs à sujets 
chrétiens la frise à stalactites et les jeux indéfinis des entrelacs 
musulmans. 

Les plus remarquables des tombeaux du xiv° siècle qui se sont 
conservés dans les cathédrales de Burgos et de Tolède sont des tom- 
beaux d’archevéques. Le coriège funéraire est représenté, à Burgos, 
sur le sarcophage de don Gonzalo de Hinojosa (+1327), et derrière 
la statue gisante de don Lope de Fontecha (+ 1362), dont le mau- 
solée est tout un édifice, surmonté d’un fronton aigu qui s’éléve 
jusqu’à la naissance des voûtes, dans l’une des chapelles du déam- 
bulatoire *. Ces cortèges ne sont composés que d’ecclésiastiques : ils 
représentent, non le convoi, mais l’absoute. Une assemblée toute 


1. Aujourd’hui à Saint-Denis; presque entièrement refait. 
2. Cf. E. Bertaux (Histoire de l’art publiée sous la direction de M. A. Michel. 
t. I, 17e partie, p. 291 et fig, 224) 


A Ai 
, }e 


3. Ibid., t. II, 2° partie, p. 667, fig. 413. 
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pareille, où figurent des évéques, des prétres et des moines, est 
rangée autour du sarcophage du cardinal Albornoz, qui mourut 
à Viterbe en 1364, après avoir reconquis l'Etat pontifical d’Italie 
pour le pape d’Avignon, et dont le corps fut transféré à Tolède, trois 
ans plus tard, et déposé au milieu d'une chapelle de la cathédrale. 
Le sarcophage qui porte la statue du belliqueux prélat, en vête- 
ments pontificaux, est orné d’arcatures, dont chacune abrite l’un des 
ecclésiastiques du cortège. 

Les « pleurants » en costume civil, qui semblent avoir quitté, 


PLEURANTS DU TOMBEAU DE CHARLES III LE NOBLE, PAR JANIN LOMME 


(Cathédrale de Pampelune.) 


au x1v° siècle, les tombeaux castillans, paraissent vers le milieu du 
siècle, dans le royaume d’Aragon et s’y multiplient très rapide- 
ment. Cependant il est douteux que d'un royaume à l’autre il y 
ait eu imitation directe. Les tombeaux à « pleurants », inconnus 
en Angleterre au xi° siècle, y deviennent au xtv° aussi nombreux 
qu’en Aragon '. Les modèles venaient de France, où le type de tom- 
beau constitué au temps de saint Louis s'était conservé et développé*. 

Les tombeaux des rois et des princes d'Aragon qui étaient rangés 
dans la grande église cistercienne de Poblet, à droite et à gauche 
du chœur, ont été mis en pièces, lors du sac du monastère, pendant 
la révolution de 1835. Quelques morceaux du xiv° siècle ont été 
réunis et déposés au Musée lapidaire de Tarragone et au nouveau 


1. Cf. Enlart (Histoire de l'art publiée sous la direction de M. A. Michel, t. Il, 
2e parlie, p. 730). 

2. A. Michel (Histoire de l'art, t. Il, 2° partie, p. 710-712); — A. Kleinclausz, 
L'Art funéraire en Bourgogne (Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. Il, p. 26 et suiv.). 
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Musée des arts décoratifs de Barcelone : le plus remarquable est un 
groupe en bas-relief, représentant trois seigneurs vêtus de la houp- 
pelande de deuil et coiffés du capuchon : les fentes latérales du sur- 
tout laissent passer les manches tombantes du pourpoint (reproduit 
en lettrine). Ce relief a probablement fait partie de l’un des monu- 
ments que le roi Pedro le Cérémonieux fit élever à plusieurs de 
ses ancêtres et pour lesquels l’abbé de Poblet passa contrat en 1367 
avec l’imagier Jayme Castayls’. 

Les divers motifs qui avaient été représentés sur les tombeaux 
en Castille à la fin du xm’ siècle sont repris, un siècle plus tard, 
par des sculpteurs aragonais qui leur donnent une vie et une 
expression nouvelles. L'église de Santo Domingo, à Valence, a 
contenu jusqu’en 1835 de riches tombeaux, entre autres ceux de la 
famille Boil. Le tombeau de don Felipe Boil, mort en 1384, a été 
transporté au Musée archéologique de Madrid. Derrière le gisant, 
la cérémonie de l’absoute est représentée avec des détails de réa- 
lisme, comme l’encensoir sur lequel un acolyte souffle, les joues 
gonflées, pour aviver le feu. Un cortège de prêtres fait immédiate- 
ment suite au groupe de pleureuses, enveloppées dans de longs 
voiles d’une ampleur tragique”. 

Ce type de tombeau, répété d’un bout à l’autre du royaume 
d'Aragon et de Valence, fournit à un opulent archevêque de Sara- 
gosse, Lope Fernandez de Luna, un thème magnifique pour le mau- 
solée qu'il se fit élever en 1382, suivant une disposition de son tes- 
tament, dans une chapelle fondée par lui à côté de l’abside de la 
Seo, et curieusement revétue, à l'extérieur, de faiences mauresques. 
Le tombeau est placé dans une large niche, près de l’autel, au-dessus 
duquel s'arrondit une petite coupole de bois à stalactites dorées, 
ouvrage digne de l’Alhambra. La statue tombale, l’une des plus 
remarquables du moyen âge, est plus grande que nature. Une 
double suite de dais, d'une architecture très riche, abrite deux 
séries de figurines, rangées les unes sur le sarcophage, les autres 
derrière le gisant, au fond de Il’ « enfeu » et sur les côtés. Dans la 


1. La disposition des sarcophages de Poblet, avec leurs figurines de pleurants, 
groupées trois par trois sous une arcature, est reproduite sur des monuments 
bien conservés, tels que le tombeau du chevalier Dalmau de Queralt, dans 
l’église Santa Maria de Belloch, près Santa Coloma de Queralt. Ce tombeau 
a été sculpté en 1370 par Pere Equilar, habitant de Lérida, et Pere Ciroll de 
Santa (Gudiol, Nocions de arqueologia sagrada Catalana, Vich, 1902, 
p. 390). 

2. E. Bertaux (Histoire de l'art de M. André Michel, t. II, 2° partie, p. 670, fig. 416). 
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représentation de la pompe funèbre, le cortège d'honneur et la 
cérémonie religieuse sont séparés. En haut, vingt-huit person- 
nages, un évêque, des prêtres et des moines, prennent part à l'ab- 
soute. En bas, douze gentilshommes en manteau de deuil se 
tiennent debout; trois statuettes sont assises sous des dais, au 
milieu du sarcophage et aux angles. Ce sont des grands de la terre. 
Deux de ces figurines (celles qui se font pendant) portent couronne : 


TOMBEAU DE L’ARCHEVEQUE LOPE FERNANDEZ DE LUNA (1382) 


(Cathédrale d: Sarrasosse.) 


elles représentent probablement le roi d'Aragon, Pedro le Cérémo- 
nieux, et la reine Sibila. Le prélat assis au milieu du sarcophage 
est décapité. C’était peut-être le cardinal Pedro de Luna, qui douze 
ans après la mort de son parent, l’archevéque Lope, fut élu pape à 
Avignon. Le sculpteur inconnu du mausolée archiépiscopal de Sara- 
gosse a su varier avec une verve singulière la draperie des véte- 
ments de bure et l’expression de la douleur. 

Aux environs de l’année 1400, les sculpteurs catalans accentuent 
encore avec plus de force les effets que le tombeau de don Lope 
de Fontecha indiquait déjà vingt ans auparavant. Sur le tombeau 
de l’évêque Ramon de Escales, enseveli le 27 juillet 1898 dans la 
cathédrale de Barcelone, et sur celui d’un évêque de Girone, le 
cardinal Bérenguer d’Anglesola, qui mourut en 1408 à Perpignan, 
et dont le corps fut transporté dans sa cathédrale, à côté du maitre- 


» 
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autel, des pleurants mènent le deuil. Ils prennent des attitudes 
d’accablement et de désespoir dans leurs larges capes à petits plis, 
qui tantôt tombent droit, sans perdre leur souplesse, tantôt sont 
fièrement rejetées sur l'épaule et font de l’homme qu’elles enve- 
loppent un funèbre embozado. 


III 


Les figurines qui entourent le mausolée commandé par Charles 
le Noble en 1416 ne sont pas plus expressives, dans leur douleur 
virile, que celles qui accompagnent, dans les deux cathédrales de 
Barcelone et de Girone, les effigies de deux évêques, morts, l’un 
en 1398, l’autre en 1408. 

Pourtant Johan Lome a di connaître d’autres modèles que ceux 
qui existaient de son temps dans le royaume d’Aragon. Ses figurines 
sont affranchies des conventions que n’ont point abandonnées les 
« pleurants » des tombeaux catalans, avec les plis régulièrement 
striés de leurs surtouts et les volutes frisées de leurs longues barbes. 
Evéque bénissant, moine lisant, gentilhomme laissant voir sous le 
manteau monacal les fourrures de son pourpoint, sont des images 
de la vie contemporaine, prises sur le vif. En dépit de l’uniformité 
des costumes, le sculpteur accuse la diversité des types et des 
conditions. La disposition méme du monument n’est plus celle des 
tombeaux aragonais et catalans, qui sont tous des monuments 
« adossés » et traités en manière de bas-relief ou de haut-relief. Le 
sarcophage, avec ses deux gisants, est fait pour étre isolé et vu de 
tous côtés. Les figurines du pourtour, dont la silhouette se détache 
sur le fond de marbre vert, sont autant de statuettes que l’on pour- 
rait extraire de leur niche. Par le détail, comme par l’ensemble, 
letombeau de Charles le Noble est un monument « de ronde-bosse ». 
Ce grand sarcophage entouré de pleurants ressemble de la facon la 
plus frappante, par la composition et, à première vue tout au 
moins, par le style large et gras des figurines, à des tombeaux 
fameux : ceux des ducs de Bourgogne, qui ont été transférés de la 
Chartreuse de Champmol au musée de Dijon. 

Le tombeau de Philippe le Hardi, dessiné par Jean de Marville, 
avant 1389, a été sculpté, comme on sait, par Claus Sluter et par son 
neveu Claus de Werve, et mis en place par celui-ci dans l’église de 
Champmol en 1411. Le tombeau de Pampelune fut commandé 
cinq ans plus tard. Johan Lome a-t-il connu le tombeau de Dijon, ou 
est-il sorti du même milieu artistique que les sculpteurs de ce tom- 
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beau ? Faut-il voir en lui un Espagnol qui a voyagé en France, ou 
un imagier du Nord qui s’en est allé travailler en Navarre ? 


IV 


Johan Lome aurait porté le béret basque, si l’on en croyait une 
tradition des plus curieuses, qui s’est conservée à Tafalla, où Charles 
le Noble se fit élever un palais, à une lieue d’Olite. Le sacristain de 
la collégiale montre un reliquaire, en forme de tambourin, qui 
contient, sous verre, une calotte de laine rouge pareille aux bérets 


PLEURANTS DU TOMBEAU DE CHARLES LE NOBLE, PAR JANIN LOMME 


(Cathédrale de Pampelune.) 


bleus d'aujourd'hui. Au dos du reliquaire, une grossière peinture 
du xvi’ siècle met en scène le miracle dont ce béret fut, dit-on, 
l'objet, et qu'un bout d’imprimé raconte en ces termes : 

« Juan Lome, maître maçon, était en train de travailler au saint 
Sébastien de pierre, qui se vénère dans le couvent royal de San 
Francisco, et qui est patron de la très noble et très loyale ville de 
Tafalla, lorsqu'il eut besoin d’aller chez lui. En partant, il enleva 
son béret de sa tête et le mit sur celle du saint, en disant : « Saint, 
« garde mon béret ». Vint ensuite un passant, qui étendit le bras 
pour prendre le béret, et ne put l’arracher de la statue. Ce miracle 
eut lieu en l’an du Seigneur 1426. » 
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La légende, si enfantine qu'elle puisse sembler, est d'origine 
érudite plutôt que populaire : elle se trouve d'accord, en apparence, 
avec des documents authentiques. Les comptes de Navarre attestent 
que maître Lome était occupé à Tafalla en 1423. Un acte notarié, 
qui vient d'être signalé, fait savoir que le secrétaire de Charles le 
Noble, Simon Navar, légua, le 16 septembre 1422, quarante florins 
d'or à l’église de Saint-Sébastien de Tafalla, pour faire sculpter 
une statue du saint en pierre‘. Ce testament ne mentionne pas le 
sculpteur. Or, à supposer que la statue de 1422 ait été commandée 
à Lome, il n’a certainement pas sculpté le saint au béret. 

Ce saint existe encore, malheureusement pour la tradition. 
C’est un bloc de pierre mal dégrossi et affreusement badigeonné, qui 
est placé dans une niche, au milieu du grand retable du xvi’ siècle. 
Ce mamarracho populaire peut remonter à la fin du xv° siècle, car 
ilest vêtu, et non pas nu, comme les éphèbes martyrs de la Renais- 
sance italienne; mais nul ne songera à l’attribuer au maître du 
mausolée de Pampelune. 

Seul un document tiré des Archives de Navarre pouvait fixer de 
façon décisive la patrie de Johan Lome. Ce document, j'ai eu la 
bonne fortune de le rencontrer : en voici la traduction, avec le 
fac-simile de la signature. 

« Sachez tous que moi, Johan le Home de Tournai, tailleur 
d'images, reconnais avoir eu et reçu de Garcia Coppet de Roncevaux, 
trésorier de Navarre, pour mon salaire et travail de tailler une 
image de saint Jean-Baptiste pour le Seigneur Roi, sept écus et un 
florin, qui valent 171.18 s., desquelles dites 17 1. 18 s. je me tiens 
pour bien payé, comme en témoignera ce reçu signé de moi. Donné 
à Pampelune, le 20° jour d’août de l’an de la Nativité du Seigneur 
14117. » 


ae pm 
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Qu'un imagier de Tournai soit entré au service de Charles le 
Noble et ait sculpté son tombeau pour la cathédrale de Pampelune, 


1. Cultura española, n° IX, février 1908, p. 182. 
2. « Seppan todos que io Johan le home de tornay taillador de imaginues 
otorgo aver ovido et recibido de Garcia Coppet de Roncesvalles, thesorero de 
Navarra, por mi sallario et travaillo de taillar una imagin de sant Johan Baptista 
pel señor Rey, siete escudos et I florin que vallen XVII 1. XVIIIs. de las qualles 


dichas XVI 1. XVIII s. me tengo por bien pagado per testimonio deste mi reco- 
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c'est un fait qui n'étonnera point ceux qui connaissent l’histoire de 
ce roi de Navarre, qui, par ses goûts, comme par ses origines, était 
un prince français. Il était né non loin de Paris, à Mantes, en 1361. 
Sa mère était Jeanne de France, fille de Jean le Bon. Son père, 
Charles «le Mauvais », qui était petit-fils de Louis le Hutin et d’une 
princesse bourguignonne, intervint à plusieurs reprises dans une 
période troublée et malheureuse de l’histoire de France et joua avec 
persévérance les rôles de traître. Il perdit à ces jeux le solide héri- 
tage qu'il possédait en France. Charles III, qui, tout au contraire de 


PLEURANTS DU TOMBEAU DE CHARLES LE NOBLE, PAR JANIN LOMME 


(Cathédrale de Pampelune.) 


son père, agiten toutes choses avec un esprit de conciliation, ne 
réussit point à recouvrer ses domaines français, et n’obtint en échange 
d'une renonciation totale que le comté de Nemours. Il resta duc et 
pair du royaume de France. Pour lui la cour de Charles VI était le 


gnocimiento signado de mi. Dato en Pomplona XX° dia de agosto del año a 
Nativitate Domini millesimo CCCC undecimo. » (Tiroir[cajon] 106, layette 4, doc. 8). 

La mention de ce document qui se trouve dans l’Inventaire manuscrit des 
Archives des Comptes, rédigé au xvir° siècle par le bénédictin Liciniano Saez 
(Compendio, t. 17, p. 434), a dû être connue de l'architecte Ituralde y Suit, qui 
a nommé, en 1870, dans sa monographie du palais d’Olite, « Juan Lehome de 
Tortay » à la date de 1411. 

Les recherches qui ont abouti à la découverte de ce précieux parchemin m'ont 
été grandement facilitées par D. Hermilio Oloriz, ancien directeur des Archives 
historiques de Pampelune, et par D. Gervasio Etayro, actuellement préposé à la 
conservation de ce dépôt. Je tiens à leur adresser ici mes remerciements. 
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centre de tout luxe et de toute « gentillesse ». Il s’y rendit plusieurs 
fois, — en 1378, 1397, 1404, 1408, — pour des négociations poli- 
tiques et aussi pour son plaisir. Paris était alors, à la veille des 
désastres, — et comme il devait l’être sous Napoléon III, — le rendez- 
vous des têtes couronnées. Guillebert de Metz a parlé, avec un 
charme exquis, de ces années de féte où « soulaient venir solacier » 
dans la capitale du roi dément, non seulement le roi de Navarre et 
le « roi de Majorque », mais « l’empereur de Rome », et l'empereur 
de Constantinople, Manuel Paléologue. Le dernier séjour de Charles 
le Noble à Paris se prolongea de 1408 à mai 1411. Peut-être est-ce 
dans la ville où les artistes du Nord venaient en foule chercher 
de l’ouvrage que Charles IT connut le sculpteur qu'il attira à Pampe- 
lune. 

Janin Lomme ne dut pas se trouver dépaysé en Navarre : l’art 
du Nord s’offrit à ses yeux, dans la capitale et dans les palais de 
Charles le Noble, représenté par toute une série d'œuvres et par tout 
un groupe d'artistes. 

C'était le temps où les tapisseries de Paris et d'Arras étaient 
envoyées par ballots au delà des frontières du royaume, pour décorer 
les résidences princières et seigneuriales. Le noble Catalan Gilabert 
de Cruilles possédait deux tentures de l’histoire de Bertrand 
Duguesclin, dès 1390, dix ans après la mort du héros '. Ce devaient 
étre des tapisseries parisiennes. Charles le Noble fit venir de Paris 
des tentures de maître Colin Bataille, comme avait fait déjà, en 
1376, Amédée de Savoie, le « Comte Vert * ». Ces tentures repré- 
sentait « l’histoire des neuf Preux » et « comment Sallamon 
conquit Bretagne” ». Il commanda aussi au collaborateur de Colin 
Bataille, Jaques Dourdin, une chambre de tapisserie blanche, «semée 
d'images et de glays», ainsi qu’un grand tapis de haute lisse «où est 
le dieu d’Amour et heur et avantures, et plusieurs autres ymages‘ » 
Lors de son dernier voyage à Paris, Charles acheta à un orfèvre de 
la ville, Perrin Fraset, quatre images d'argent doré, ainsi que deux 
pieds de croix pour sa chapelle. 


1. Revue de l’art ancien et moderne, t. XXII, 1907, pP-d20ketne 

2. J.-J. Guiffrey, Nicolas Bataille, tapissier parisien du x1v° siècle (Mémoires de 
la Société de l'Histoire de Paris, t. X, 1883, Dee)! 

3. P. de Madrazo, Navarra y Logrono, introd., p. LIL. 

4. Arch. des Comptes, tir. LXXV, lay. 9. Cité par E. Privat et Cau-Durban, 
dans-leur étude : L'Art francais en Novae sous Charles le Noble (Mélanges Tone 
Couture, Toulouse, 1902, p. 251). 

5. Arch. des Comptes, tir. XCVIIT, lay. 31. Cité, sans référence, par le baron 
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L'industrie même de la haute lisse fut introduite en Navarre 
par des artisans francais au service du roi, beaucoup plus tot qu’en 
Catalogne et en Italie. Les tapissiers qui travaillérent au commen- 
cement du xv‘ siécle à Pampelune et à Olite furent maitre André, 
Jean de Noyon, Lucien Bertholomieu ', et un maitre Rupert ?. L’ar- 
gentier Daniel de Bonte. sans doute Flamand d'origine *, vint 
s'établir à Pampelune ‘, avec Je brodeur Anequin de Bonte *. Un 
autre orfévre de Charles le Noble s’appelait Thomas d'Angleterre‘. 
L'horloger du roi fut Thierry de Bolduc (probablement « Bois-le- 
Duc »)’. 

Des artisans de tous métiers, venus de pays francais ou germa- 
nique, se trouvaient réunis dans les chantiers d’Olite et de Tafalla. 
Il y avait dans le nombre des « charpentiers » : Estévenin le Riche, 
Johan de Berry, Jean Lescuyer, Rubert de Brabant; des macons : 
Colin et Michel de Reims, Johannet de Toulouse, Jean de Bour- 
gogne ; un jardinier en chef : Macé le Breton; des verriers : le 
Francais Coppiquin, Jacob d’Utrecht, Guirart de Basse-Allemagne ; 
des peintres : maitre Robin le Français, Annequin de Bruxelles, 
Baudet, Perrinet, maitre Enrich *. Ces peintres se rencontrent en 
Navarre avec d’autres peintres, originaires de tous les royaumes 
d'Espagne : Domingo de Valence, Gabriel de Majorque, Belenguer de 
Barcelone, Pedro le Castillan. Les macons et les charpentiers fran- 
cais voisinent avec des marqueteurs et des stuqueurs (veseros) mores. 
Le chef des ouvriers musulmans, maitre Lope de Tudela, fut envoyé 
une fois par Charles III, en compagnie d’un architecte navarrais, 
à Paris, où le roi avait un hôtel, et à Nemours, où il était duc, « pour 
y voir certains ouvrages ° ». 

Ainsi, la cour de Navarre était devenue le centre d’un mouve- 


Davillier dans ses Recherches sur l'orfèvrerie en Espagne, 1879, p. 153 (d’après 
Ituralde y Suit, p. 50). 

4. Cité par Ituralde, Madrazo et E. Privat. Voir, entre autres documents, dans 
les Archives des Comptes : tir. CII, lay. 67; tir. CVI, lay. 14 ; tir. CX, lay. 5 (1427), 

2. Tir. CXXV, lay. 20 (1425). 

3. Cité par Ituralde et Davillier (p. 164). 

4. Il était vecino de la ville en 1443 (tir. CII, lay. 66). 

5. Cité en 1411. 

6. Archives des Comptes, tir. CI, lay. 55 (1412) 

7. Archives des Comptes, tir. XCVIII, lay. 46. 

8. Je ne puis donner ici toutes les références, que je tiens à la disposition 
des chercheurs. 

9. Cité par P. de Madrazo et par le comte de la Viñaza, Adiciones al Dicionario 
de Cedn Bermudez, t. I, au mot Lope. 
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ment d'échanges entre les civilisations du Nord et de l'Orient. Au 
milieu des ruines du château d’Olite, envahies par la verdure et 
les fleurs, l’art français et l’art moresque sont encore aujourd'hui 
représentés côte à côte par des fragments délicats et précieux : ici, 
une fine loggia à deux étages, aussi aérienne que les pinacles des 
châteaux peints dans les manuscrits du duc Jean de Berry ; là, un 
revêtement de stuc, dont les entrelacs et les arabesques géomé- 
triques égalent en fantaisie les lambris de l’Alcazar de Séville. 

L'histoire de cet art composite, où la France a la plus grande 
part, mériterait de tenter un érudit français'. Les documents de la 
chancellerie de Charles le Noble abondent dans les archives de Pam- 
pelune ; les monuments du règne sont encore nombreux. 

La vaste et sombre nef de la cathédrale de Pampelune, qui dresse 
ses hauts piliers derrière une façade classique de la fin du xvin siècle, 
est celle que Charles III éleva sur les ruines d’une basilique 
romane qui s'était écroulée en 1390. Il choisit cette église pour le 
lieu de sa sépulture, dès l’année 1397. Le cloître est resté tel que 
Charles l’acheva, en ajoutant deux travées à celles qu'avait élevées 
l’évêque français Arnold de Barbazan. Le trésor de la cathédrale a 
conservé un important reliquaire en argent doré, surmonté de trois 
croix et décoré d’émaux translucides, que Charles le Noble fit exé- 
cuter pour le morceau de la vraie Croix, que l’empereur Michel 
Paléologue, durant son séjour à Paris, envoya au roi de Navarre, 
avec un chrysobulle daté du 30 août 1400. Il est regrettable que l’ar- 
gentier auquel fut commandé cet ouvrage, tout français par le style et 
par le travail, soit inconnu, comme les architectes de la cathédrale et 
du cloître. Quant aux tapisseries envoyées de Paris, ou tissées en 
Navarre même pour le roi, elles ont péri. Aucune église du royaume 
de Charles le Noble ne possède de pièces comparables aux très 
anciennes tentures de style franco-flamand qui ont survécu dans des 
cathédrales du royaume d'Aragon, comme la longue Cène de Tortosa, 
ou les deux grandes tapisseries de la Passion, qui font partie de l’in- 
comparable collection de la Seo de Saragosse. On connaît un devant 
d’autel tissé en haute lisse aux armes du roi d'Aragon Martin et de sa 
femme Maria de Luna, avant 14077: on ne retrouvera pas le tapis, 


1. L'étude déjà citée de MM. E. Privat et Cau Durban est très incomplète ; elle 
est loin d’avoir mis à profit toutes les indications contenues dans les imprimés 
espagnols, et contient peu d’inédit. 

2. Vente Guilhou, collection Seligmann (Burlington Magazine, t. VII, 1905, 
pl pla): 
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avec les images de saint Louis et de saint Nicaise, que Lucien Bar- 
tholomieu livra en 1422, pour Voratoire de la reine, à Tafalla’. 

De tous les monuments de Charles le Noble qui se sont conser- 
vés, le seul dont l'auteur ait pu ètre désigné, grâce à un document 
d'archives, est le tombeau sculpté par Janin Lomme. L'imagier du 
roi prit part à bien d’autres ouvrages. J'ai rencontré son nom dans 


PORTIQUE DE L'ÉGLISE DE SANTA MARIA LA REAL, A OLITE : 


LA REINE BLANCHE DE NAVARRE A GENOUX DEVANT LA VIERGE 


les comptes, depuis 1411 jusqu'à 1424°. Que reste-t-il de ces quinze 
années de travail ? 


1. Archives des Comptes, tir. CVIII, lay. 3. 

2. Recu du 20 août 1414, cité plus haut: 

Salaire d’avril à décembre 1413 (Arch. des Comptes, vol. 331) ; 

Salaire de janvier à décembre 14418 (vol. 355) ; 

Salaire de janvier à avril 1449 (vol. 273; cahiers reliés par erreur avec les 
comptes de l’année 1402) ; 

En 1424, Lomme est envoyé par le roi au « Val de Bocal » avec Maitre Arnal 
(tir. CVII, lay 43) ; 

En 1423, paiement à Lomme des ouvrages qu'il avait faits dans les palais du 
roi (tir. CVIII, lay. 11); 

En 1424, paiements du salaire mensuel (tir. CIX, lay. 2), 

Le salaire mensuel de Janin Lomme était de 231., 40 s. de Navarre, soit 
420 écus pour toute l'année (vol. 355, f° 7, vo). 
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Val 


En 1423, maître Lomme recut son salaire pour les travaux qu'il 
avait faits dans les palais du roi, à Olite, à Tafalla, peut-être aussi 
à Puente la Reina. Ces deux derniers palais ont achevé de dispa- 
raitre pendant le xrx° siècle. Au château d’Olite, les seuls détails de 
sculpture que l’on puisse découvrir, en dehors des stucs moresques 
et de quelques touffes de feuillage délicatement ciselées dans la 
pierre, sont deux figurines de Prophètes, formant consoles, et dont 
l'une est assez flamande pour qu'on l’attribue à l’atelier de Lomme. 
C'est le maître lui-même qui a sculpté (après 1426) à l’entrée du 
portique qui précède l’église du château, Santa Maria la Real, 
l'effigie agenouillée de Madame Blanche, fille et héritière de Charles 


le Noble, agenouillée devant une Vierge mutilée, dont la lourde 


draperie à plis transversaux est celle d’une Vierge « bourguignonne ». 

A Pampelune même, le tombeau de Charles le Mauvais, qui 
avait été commandé à Janin Lomme, en 1416, avec le tombeau de 
Charles le Noble, et qui, si l’on en croit Sandoval', aurait existé 
encore au commencement du xvu° siècle, a été complètement détruit. 
D'après le contrat même, ce tombeau devait être en albâtre ; aussi 
est-il impossible de considérer comme un reste de ce monument 
un fragment d’un sarcophage de pierre, décoré de quatre pleurants, 
qui sert aujourd’hui d’autel dans une chapelle du déambulatoire. 
Ces pleurants ont été certainement sculptés par la même main que 
ceux du tombeau de Charles le Noble. (Voir le cul-de-lampe.) 

On doit encore attribuer à Janin Lomme un tombeau placé en 
dehors de la cathédrale de Pampelune, à l'angle N.-E. du cloître, 
près du groupe de l’Adoration des Mages, signé vers le milieu du 
xiv° siècle par le Français Jacques Pérut?. 

Ce tombeau est celui d’un bâtard de Charles le Mauvais (un frère 
naturel de Charles le Noble), Messire Lionel de Navarre”, qui mourut 
à Uca, en 1413, et dont le corps fut transporté à Pampelune. Le sarco- 
phage de pierre, très simple, porte les statues gisantes du prince et 
de sa femme, dofa Elfa de Luna. Il est placé dans une haute niche. 
Pas de pleurants sur le sarcophage, ni de prêtres dans l’« enfeu ». La 
paroi, derrière les gisants, est ornée de peintures qui représentaient 


1. Catälogo de los Obispos de Pamplona, 1614. 

2. E. Bertaux (Histoire de l'Art publiée sous la direction de M. A. Michel, t. ITS 
2° partie, p. 654-656, fig. 404). 

3. Sa mère était une dame noble, dona Catalina de Lizaro. 


aa 
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les douze Apôtres. Les restes des têtes nimbées et des draperies sont du 
style franco-flamand le plus élégant et le plus fin. Les couleurs sem- 
blent avoir été broyées à l'huile, selon le procédé très anciennement 
adopté en France et en Flandre pour la peinture murale. Une console 
placée au-dessus des silhouettes d’Apôtres porte un crucifix entouré 
de six statuettes et de trois anges, peints sur le mur, au milieu 
d'un semis d'étoiles. La Vierge cache sa tête dans l'ombre de son 
large voile, comme sous un capuchon de « pleurant »: le saint Jean- 


MES DE réa 


DÉTAIL DU TOMBEAU DE LIONEL DE NAVARRE 


FRÈRE BATARD DU ROI CHARLES LE NOBLE 


(Cloitre de la cathédrale de Pampelune.) 


Baptiste est athlétique et hirsute; saint Jean l'Évangéliste lui-même, 
enveloppé dans une épaisse draperie, qui laisse deviner un corps 
musculeux, porte une tête large et carrée sur un cou de taureau. 
Sainte Catherine a le costume et la figure grasse de la reine 
Léonor, telle que l’a représentée Janin Lomme. 

Un tombeau destyle analogue, et plus chargé de reliefs, se trouve ~ 
dans une chapelle de la cathédrale de Tudela (transept sud). Le sar- 
cophage, sur lequel étaient rangés huit pleurants, porte la statue 
gisante d’un grand officier de Charles le Noble, le chancelier de 
Navarre Mosén Francés de Villa Espesa, qui mourutle 21 janvier 1427, 
et celle de sa femme, la « très honorable duègne » dona Isabel d’Ujué, 
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qui mourut le 23 novembre 1418. Le chancelier est couché dans 
les plis d’un vaste houppelande, sur laquelle est posée son épée dans 
le fourreau et un livre gros comme un code. Sa tête massive est 
coiffée d'un mortier fourré de docteur. La femme porte une colle- 
rette haute et raide; elle est coiffée d’un chaperon en forme de 
turban ‘. Le sarcophage est placé dans une niche semblable à 
celle du tombeau de Lionel de Navarre. Le fond et les côtés de cette 
niche sont couverts de bas-reliefs disposés sur trois étages. En bas, 
la pompe religieuse qui se poursuit à travers six arcatures basses, 
et dont les cérémonies successives sont représentées par six groupes, 
dans chacun desquels reparait l’évêque avec ses diacres, acolytes, 
porte-crosse et thuriféraires. Au-dessus, à gauche, la messe, au mo- 
ment de l'élévation; à droite, le chancelier et sa femme agenouillés 
avec leur sept enfants, dont trois filles, portant l’escoffion bas. Au 
milieu, le Christ mort, entouré des instruments de la Passion: il est 
debout dans le tombeau; la Vierge et saint Jean l’Évangéliste sont 
assis à droite et à gauche. C’est la vision de la messe de saint Gré- 
goire, et l’une des plus anciennes représentations que j’en connaisse. 
Dans l’arcade qui s’élève au-dessus de la Pretà, la Trinité est figurée 
de façon singulière par trois corps confondus sous un manteau très 
ample, dont sortent trois têtes barbues. Le Monstre divin est encensé 
par deux anges agenouillés et adoré par tout un vol d’anges musiciens, 
de séraphins vêtus d'ailes. 

L’ampleur et l'épaisseur des draperies rappellent manifestement 
les «pleurants» de Dijon et les Vierges «bourguignonnes » de style 
flamand. Le double dais placé derrière les têtes du chancelier et de 
sa femme est semblable au dais du tombeau de Pampelune. Enfin 
les pleurants encapuchonnés du tombeau de Tudela se sont drapés 
dans leurs lourds manteaux avec toute l’aisance des courtisans qui 
entourent le sarcophage de Charles le Noble. 

On peut voir encore à Tudela une statue gisante de noble dame 
qui porte exactement le costume de la femme du chancelier, sauf 
que le chaperon en façon de turban était remplacé par un étroit 
diadème; cette dame n’est autre qu'une fille de Charles le Noble, 
doria Johana, qui mourut à Olite le 22 août 1425, et dont le corps 
fut transféré dans l'église San Francisco de Tudela'. Après la démo- 
lition de cette église, la statue tombale fut recueillie par le marquis 

4. La statue de dofia Isabel d’Ujué est dessinée dans le recueil de Vicente 


Poléro, Estatuas tumulares de personajes españoles, Madrid, 1903, p. 60. 
2. Poléro, recueil cité, p. 44. 
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de San Adriän et exposée dans le patio de sa maison, où les intem- 
péries auront bientôt achevé de la dégrader. 

Il est difficile, dans des monuments comme ceux de Tudela, de 
faire la part du maitre et celle de l'atelier. Janin Lomme a certai- 
nement formé des disciples à Pampelune : c’est à eux qu'il faut 
attribuer les sculptures assez lourdes et gauches du portail N. de la 
cathédrale, dont le motif central est le Cowronnement de la Vierge. 
Il y aplus de vigueur et de sève dans les sculptures du tombeau de 


PARTIE INFERIEURE DU TOMBEAU DE MOSEN FRANCES DE VILLA ESPESA, 


CHANCELIER DE NAVARRE 


(Cathédrale de Tudela.) 


Mosén Frances; pourtant la décoration de la niche funéraire, com- 
posée en manière de retable à trois étages, est de goût moins flamand 
qu’espagnol. 

L'action que Janin Lomme a exercée en Espagne s’est-elle étendue 
au delà de Tudela, et jusque dans le royaume d'Aragon, où l’imagier 
de Charles le Noble alla chercher l’albâtre des tombeaux royaux? Il 
est certain que l’on trouve en Catalogne et jusqu'à Majorque des 
monuments de sculpture exécutés, à partir de 1425 environ, par 
des artistes de pure souche catalane, qui s'étaient assimilé très com- 
plètement l’art franco-flamand. Tels sont le grand retable de la 
cathédrale de Tarragone, œuvre de Pere Johan de Vallfogona, les 
statues et les bas-reliefs dontle portail Sud dela cathédrale de Palma, 
dit portail de la Mer, et l'admirable Lonja ont été décorés par Var- 
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chitecte-sculpteur Guillem Sagrera. Il n’y a pas lieu de penser que ces 
Catalans aient été mis en rapports avec l’imagier du roi de Navarre. 
Un Johan de Valenciennes travailla avant Sagrera au portail de la 
Mer : c'était un médiocre tailleur de pierres; mais il est possible que 
des artistes plus notables soient venus en Catalogne, dont nous 
ignorons les noms. 


VII 


Parmi les Francais et les Flamands qui sont allés avant la Renais- 
sance exercer un métier d'art en Espagne, Janin Lomme est le seul 
dont la personnalité soit aujourd’hui distincte. Le groupe de ses 
œuvres, que j'ai essayé de reformer, sera certainement complété 
par les découvertes à venir. Le tombeau de Charles le Noble restera 
l’œuvre capitale de l’imagier de Tournai. L'intérêt historique de ce 
monument dépasse de loin les limites du royaume de Navarre. 

Une des questions les plus importantes qui restent à résoudre 
pour l’histoire de l’art est celle des rapports de l’art français et de 
l’art flamand, au temps où Paris et Dijon furent des capitales de l’art 
européen. Quelle est au juste la part de la main-d'œuvre flamande 
et celle du « milieu » français? Le rôle de la Flandre, après avoir 
été grossi à l’extrème par Courajod, a été presque réduit à rien par 
M. Raymond Kæchlin*. 

La grande difficulté du problème est dans l’ignorance où nous res- 
tons de l’une des données qu’il faut mettre en présence. La sculpture 
religieuse et funéraire du moyen âge a été presque anéantie en pays 
flamand et néerlandais par les iconoclastes du xvi’ siècle. Les villes 
qui ont envoyé des imagiers réputés à Paris et Dijon, et jusqu’au 
delà des Pyrénées, n’ont conservé des ouvrages de ces maitres que 
de misérables épaves. 

C'est le cas de Tournai. Une école prospère d’imagiers et de 
tombiers s'était formée dans cette ville, à proximité des carrières de 
pierre bleue et de marbre noir. Les documents nous apprennent que 
cette école essaima à travers la France : que des Tournaisiens 
allèrent travailler à Troyes (1378), et jusqu’à Lyon (1396-1402) ; que 
Philippe le Hardi fit amener de Tournai à Dijon une image de 
Notre-Dame, et qu'il manda à son service, en 1386, un imagier 
résidant à Tournai : Nicolas de Haine, « pour exécuter certains 


1. Crest, on le sait, dans la Gazette des Beaux-Arts que M. Kechlin a publié, en 
1903, ses articles, qui font époque : La Sculpture belge et les influences françaises 
aux XIII et XIVe siècles. 
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ouvrages de pierre »'. Mais à Tournai même, les petits bas-reliefs 
funéraires qui ont été recueillis à l’académie de Saint-Luc donnent 
une assez piètre idée des sculpteurs tournaisiens du xiv° et du 
xv‘ siècle : « Que sont », écrit M. Keechlin, « ces moines endormis au 
pied de la couche funéraire du frère Jean de Fienne (1415 ou 1425), 
si simples d’attitude et si bourgeoisement saisis sur le vif, au prix 
des extraordinaires pleurants, d’une furieuse violence et outrance de 
réalisme, des tombeaux bourguignons ? » 

Au milieu de ces œuvres médiocres et décevantes, dont la 
Flandre conserve les morceaux, le groupe des tombeaux sculptés à 
Pampelune par un Tournaisien apparaît comme un fait nouveau. Le 
tombeau de Charles le Noble, commencé cinq ans après l’achève- 
ment du tombeau de Philippe le Hardi, est, dans l’Europe entière, 
le seul monument actuellement conservé qui puisse être rapproché 
des tombeaux des ducs de Bourgogne. Je sens ce qui lui manque 
pour égaler l'œuvre de Claux Sluter et de Claux de Werve. Il manque 
d’abord au tombeau de Pampelune les minuscules angelots qui, à 
Dijon, étaient posés sur les pieds-droits des arcades, avec des mines 
contristées, comme autant de « pleurants » ailés. Les « pleurants » 
eux-mêmes sont isolés, et immobiles, autour du tombeau du roi de 
Navarre ; l'on ne suit pas dans leur assemblée ce mouvement qui 
entraine autour des sarcophages des ducs tous les petits personna- 
ges et en forme une longue procession qui semble passer derrière la 
colonnade d’un cloître. Les figurines sont plus raides et plus minces, 
les draperies moins opulentes, les attitudes plus monotones, les 
mines moins arrogantes ou moins piteuses : Je deuil d’apparat a perdu 
son comique énorme et sinistre. | 

Peut-être l’albâtre cireux et mou convenait-il moins au sculpteur 
de Tournai que la rude et robuste pierre. Les statuettes du tombeau 
de Lionel de Navarre, que l’on ne peut refuser de rendre à Janin 
Lomme, ont la virilité superbe des pleurants et des Prophètes de 
Dijon; le Dieu le Père, qui bénit du haut du pinacle, fait penser 
de loin à l’immortel Moïse. 

Rien n'autorise à supposer que Lomme ait jamais vu la Bour- 
gogne. L'art dont il est le représentant, nous devons admettre, 
jusqu’à preuve du contraire, qu'il l’a appris dans sa ville natale. 
Voici que le chef-d'œuvre de la sculpture tournaisienne se retrouve 


4. On a attribué sans raison à ce Tournaisien la Vierge du portail de 
l'église de Champmol. Cf. A. Kleinclausz, Claus Sluter (coll. Les Maîtres de l’art), 
p. 52-62. 
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à Pampelune, tandis que les chefs-d’wuvre de la sculpture hollan- 
daise sont à Dijon. Pour pouvoir appeler ceux-ci « bourguignons », 
il faudrait appeler celui-là navarrais. 

L'Espagne, qui vient d'apporter dans le procès pendant entre 
l’art franco-flamand et l’art flamand un témoignage digne d'être 
médité, a encore un mot à dire dans les questions qui concernent les 
seuls monuments de Dijon. 

Pendant que Janin Lomme travaillait paisiblement à Pampelune, 
le malheur du temps réduisait à l’inaction Claus de Werve et les 
imagiers du duc de Bourgogne. Le mausolée que Jean sans Peur avait 
voulu se faire élever sur le modèle de celui de Philippe le Hardi 
devait rester à l’état de projet pendant une génération. 

Or, quand Philippe le Bon se décida, en 1443, à faire exécuter le 
tombeau de son père Jean sans Peur, quel fut l’artiste auquel le duc 
s'adressa d’abord ? Un Aragonais, Juan de la Huerta, natifde Daroca. 
Les historiens se sont étonnés, à bon droit, de trouver en Bourgo- 
gne cet Espagnol tout prêt à prendre la suite des Flamands. Main- 
tenant, Juan de la Huerta cesse d’être une énigme. 

A défaut d’un document, plus d’une hypothèse permet d’expli- 
quer sa formation d'artiste. Peut-être cet Aragonais a-t-il voyagé en 
Navarre et a-t-il travaillé dans l'atelier de Lomme. Peut-être a-t-il 
connu en Catalogne les maîtres étrangers dont Guillem Sagrera a 
été le disciple et l’émule. En tout cas, il avait pu, avant de chercher 
fortune en Bourgogne, être initié en Espagne à un art qui vivait 
des mêmes traditions que l’art de Dijon. 


E. BERTAUX 


FRAGMENT D'UN TOMBEAU A PLEURANTS 


(Cathédrale de Pampelune.) 


DEUX DESSINS DE TITIEN 


té d’études authentiques de Tin- 
toret et d’autres contemporains, il 
semble qu'un hasard inexpliqué 
ait fait disparaître les dessins de 
Titien, car on ne peut guère mettre 
en doute qu'il en ait existé un 
grand nombre, élant donnée la pro- 
duction du Nestor de la peinture 
italienne. L’abondance des dessins 
attribués à tort au maitre aurait- 
elle engendré une défiance telle qu'elle ait fait méconnaitre les 
études authentiques ‘? 

J'ai déjà publié ici récemment * deux dessins du maitre pour ses 
Bacchanales de Londres et de Madrid. Je crois avoir encore trouvé 
aux Offices quelques feuilles inconnues qui, vraisemblablement, 
sont de la propre main du maitre’. 

La première se trouve aussi dans la collection Santarelli, et 
c'est la seule qui, avec celle dont il vient d'être question, puisse 
prétendre à l’authenticité. Elle contient une assez grande étude, 
génialement tracée à la plume, pour un des Apôtres du retable : 


4. M. Franz Wickhoff écrit : « Toute base manque pour déterminer la manière 
de Titien; je n’ai encore connaissance d'aucune étude préliminaire ayant trait à 
l'œuvre de Titien; tout ce qui a été publié comme dessin de lui, ou ce qui se 
trouve dans les collections, n’est qu’imitation ou appartient à d’autres. » (Die ita- 
lienischen Handzeichnungen der Albertina, dans Jahrbuch der kunsthistorischen 
Sammlungen des allerhéchsten Kaiserhauses, XII, p. CCIX). 

2, V. Gazette des Beaux-Arts, 1908, t. I, p. 135. 

3. Nous reproduisons deux d’entre d’elles pour la première fois. 


XLI. — 3° PÉRIODE. AS 
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La Descente du Saint Esprit, à Santa Maria della Salute à Venise. 
Ce tableau provient du maitre-autel de l’église du Saint-Esprit et 
fut exécuté en 1541. Sur cette œuvre un peu méconnue, je cite l'opi- 
nion de Crowe et Cavalcaselle : « Dans aucune œuvre antérieure du 
maître l'elfet n’est plus complètement obtenu : la nature a été prise 
sur le vif d'une manière 
instantanée et transportée 
sur la toile avec une admi- 
rable richesse de couleurs, 
de larges masses de lumiè- 
res et d’ombres, » (Titian, 
his life and times, II, 71). 

Il ya, parmi les dessins 
exposés aux Offices, une pré- 
tendue esquisse de toute la 
composition, mais elleest de 
beaucoup surpassée par l'é- 
tude dont je relève la touche 
hardie et vigoureuse. Cette 
étude porte le n° 7404, elle 
està la plume, passée au lavis 
et rehausséede blanc. Le pa- 
pier est gris bleuâtre et di- 
visé en carrés pour permet- 
tre l’agrandissement. 

Deux autres feuilles sont 
parmiles dessins exposés de 
l’école vénitienne. L'une 

DESSIN DE TITIEN POUR UN APOTRE DE figure au cadre 306, n° 1665. 

LA « DESCENTE DU SAINT-ESPRIT » (esban léger profil Phew 

me a la sanguine. Le per- 

sonnage regarde & droite et léve les mains jointes en signe d’ado- 

ration. Cela semble évidemment une étude, jusqu’ici inconnue, pour 

un membre de la famille Pesaro, probablement pour le gentilhomme 

agenouillé à gauche, Jacopo Pesaro, évêque de Paphos, dans la 
Madone de la Famille Pesaro & Santa Maria dei Frari de Venise. 

Ce célèbre tableau d’autel’ futcommandé au mois d’avril 1519 par 


(Galerie des Offices, Florenee.) 


1. Le tableau ne se trouve plus actuellement aux Frari. Par suite de la res- 
tauration complète de l’église, les trésors de peinture qu’elle renfermait se sont 
trouvés sans abri et ont reçu à San Tomà, petite église du voisinage, une pitoyable 
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Jacopo Pesaro mais ne fut achevée qu’en 1526. Ce ne fut que le 
27 mai de cette méme année que Titien toucha le reliquat de la 
somme qui lui était due. Ce maitre, sans rival comme fougue et 
comme puissance, n’avait pas mis moins de sept ans à terminer cette 
toile, mais le résul- 
tat se trouvait étre 
une ceuvre que le 
dernier de ses bio- 
graphes a pu juger 
en toute conscience: 

« Perhaps the most 
important compost- 
tion that Titian ever 
produced” » | 
TRES plusieurs 
écrivains l’ont déjà 
noté — effectué ici 
~~une révolution dans 
la construction du 
tableau d’autel; il 
rompt avec le systè- 
me de l'Eglise, sys- 
tème consacré et 
d'origine antique, 
selon lequel la Vier- 
ge doit trôner sévère 
et majestueuse au 


DESSIN DE TITIEN POUR UN PERSONNAGE DU TABLEAU centre du tableau, 

« LA MADONE DE LA FAMILLE PESARO » tandis que les anges 
adorateurs et les 
donateurs sont groupés symétriquement de chaque côté. D’un coup 
hardi, Titien a renversé toute cette tradition. Non plus au centre, 


mais de côté, vers la droite, devant l’une des deux colonnes majes- 


(Galerie des Offices, Florence.) 


hospitalité. Cette église, pauvre, sans apparence, s’est vue subitement transformée 
en reliquaire d’art et est assaillie par les étrangers. On y voit, outre le chef- 
d'œuvre de Titien, l’admirable triptyque de Giovanni Bellini, peut-être la plus 
belle œuvre du quattrocento vénitien, d'autres triptyques de Bartolomeo Vivarini 
et de son atelier, le gigantesque tableau d’autel d’Alvise Vivarini achevé par 
Basaiti; une Vierge sur un trône, très riche de coloris, par Bernardino Licinio; 
Pre une série de tableaux de Tiepolo; etc. 
. Georg Gronau, Titian, London, Duckworth, 1904, page 77. 


TITIEN 


PAR 


Bo 2 
m Ss 
< ee 
n Æ 
ENS 
CR 


AMILLE 


anta Maria dei 


LA 
S 


DE 
(Église 


MADONE 


LA 


a | 


118 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


tueuses, trône bien haut la Mère de Dieu, tenant l'Enfant Jésus 
debout dans ses bras. Quelques degrés plus bas, le dos tourné vers 
l’autre colonne, est assis l’Apôtre saint Pierre, landis que, tout en 
bas, à gauche, se tiennent Jacopo Pesaro agenouillé et sa suite. 

Une grande ligne oblique se trouve donc hardiment tirée 
d'un bout à l’autre du tableau, et cette audacieuse diagonale n’est 
rendue que plus apparente par la ligne verticale des deux puis- 
santes colonnes. Ces deux directions générales, outre qu’elles forment 
un système de lignes parfaitement original, concourent à produire 
le plus heureux effet. Et, comme les lignes horizontales ne devaient 
pas absolument manquer au tableau, le maître a représenté, tout à 
fait en haut, coupant les deux colonnes, des nuages tout en longueur, 
sur lesquels quelques chérubins, aussi jolis et aussi délicats que les 
anges de son Assunta, tourbillonnent, s’efforçant de maintenir droite 
une grande et lourde croix. 

Ce hardi déplacement de l’axe principal de la composition devint 
désormais typique dans les retables vénitiens, et Paul Véronèse, 
surtout a appliqué avec prédilection cette formule, témoin sa Vierge 
trénante de San Zaccaria, actuellement à l’Académie. 

A d’autres égards aussi, le tableau constitue comme un apogée du 
développement de la composition au sens de Ja haute Renaissance. 
Qu’on examine la maniére dont les personnages sacrés sont groupés, 
les contrastes dans les attitudes corporelles, les différentes direc- 
tions des regards, le redressement ou l'inclinaison des têtes: on y 
trouvera un système accompli de beauté de lignes. 

On peut poser en principe qu'au quattrocento chaque person- 
nage existe par lui-même. On ne savait. pas ce que c'était que de | 
grouper deux ou plusieurs corps, de façon à ce que ceux-ci sem- 
blassent comme enveloppés d’une musique subtile. Donner l’impres- 
sion du beau indépendamment du sujet représenté, et cela au 
moyen d'un jeu de lignes symbolique qui résonne comme une 
musique, tel a été le secret de la haute Renaissance '. 

Ce n'est pas la première fois que Titien portraiturait l’évêque 
de Paphos, ou le « Baffo », comme Jacopo Pesaro était surnommé. 
Plus de vingt ans avant l’achévement du chef-d'œuvre des Frari, il 
avait représenté l'évêque agenouillé au pied du trône de l’Apétre 
saint Pierre dans un grand tableau commémoratif de l'heureuse 
issue du combat de Santa Maura, en 1502, où Pesaro, à la tête des 


1. Cette idée se trouve plus amplement développée dans un livre que nous 
devons publier prochainement : Le Quattrocento à Sienne (Strasbourg, Heitz édit.) 


DEUX DESSINS DE TITIEN 119 


troupes pontificales, triompha des Turcs. En souvenir de cette vic- 
toire Jacopo commanda le tableau, l'un des plus anciens que nous 
possédions de Titien et qui, par les brusques cassures du vêtement du 
prince des Apôtres, rappelle encore le quattrocento de Bellini. 

La présence du pape Alexandre VI sur cette œuvre de jeunesse 
peut servir de point de repère pour le dater. Elle ne peut pas avoir été 
exécutée après 1503 : le 18 août 1503 mourut, hai de tous, Alexandre 
Borgia, et pas un peintre à cette époque, comme Cayaleaselle le 
fait remarquer avec raison, n’osa faire apparaître sa personne sur 
un tableau d’autel '. La victoire de Santa Maura est encore rappelée 
dans le tableau des Frari par le détail suivant : derrière l’évêque à 
genoux, on aperçoit, dans une attitude hardie, un guerrier en cui- 
rasse, qui, agitant une grande bannière rouge et or, ornée de lau- 
riers et portant les armes bien connues du pape Alexandre VI, 
conduit enchainés un Turc en turban et un nègre. 

Le dessin des Offices que nous signalons est attribué à Titien 
avec un point d'interrogation par le catalogue et n’a jamais été, que 
je sache, mentionné par les écrivains d’art. Il concerne, comme je 
Vai déjà dit, très probablement l’évêque agenouillé (qu’on remarque, 
les pouces croisés, sur la peinture comme sur le dessin). Le maitre l’a 
jeté d’un trait rapide et léger sur le papier, pour fixer le mouve- 
ment et l’attitude du corps. Le premier venu lui a servi de modèle; 
il ne faut pas chercher ici une ressemblance de portrait. 

Dans une esquisse de l'œuvre, à la sanguine, conservée à l’Alber- 
tina de Vienne, se trouve un très léger croquis d'unefigure agenouillée, 
mais tournée vers la gauche. Cette étude devait concerner la figure 
de Benedetto Pesaro, parent de Jacopo, car ce dernier est à genoux 
avec sa famille de l’autre côté, à droite. Benedetto était déjà mort en 
1503 et n'a donc pu étre peint qu’à l’aide d’un portrait plus ancien. 

Une troisième étude (cadre 337, n° 1727°), qui pourrait aussi 
faire penser à Titien, porte en note : « Scuola Veneziana, Sec. xvi. » 
Elle représente sainte Catherine avec la palme et la roue, marchant 
vers la gauche. Le dessin, exécuté à la sanguine, montre exacte- 
ment la même technique que l'étude dont on vient de parler. On y 
lit en caractères du xvi° siècle, mais peu distincts : « Tizia Vizelj ». 


EMIL JACOBSEN 


1. Dans ce tableau de jeunesse aussi, le protagoniste se trouve assis tout à 
fait de côtéet en demi-profil, tandis que la tradition exigeait pour lui le centre 
du tableau et la position de face. On voit que Titien, dès le début de sa carrière, 
s’est élevé contre les conventions admises. 


L’EAU-FORTE AMÉRICAINE 


AU SALON DE LA SOCIÉTÉ DES ARTISTES FRANÇAIS 


ous souvient-il d’une exposition ouverte, voici deux ans, au 
studio de la rue Notre-Dame-des-Champs ? Elle permit à la 
Gazette‘ d'apprendre l'existence, à Paris, d’une école d’aqua- 
fortistes américains. Des talents pleins de sève s’y trouvaient un 
à un dénombrés, signalés. Depuis, l’évolution du groupe a été suivie 
aux Salons de la Société des Artistes français, par M. Paul Jamot’, 
par M. André Pératé”, et il faut rendre grâce au zèle qui leur fit 
découvrir des ouvrages, relégués sans vergogne sur la galerie exté- 
rieure en raison du mépris de tout temps voué par la gravure de 
reproduction à l’estampe originale. 

Une remarque commune a été faite au sujet de ces eaux-fortes : 
elles sont « whistleriennes » d’origine, de facture. Rien de plus 
exact ; mais voilà qui est un peu vite dit; il faut distinguer afin de 
se mieux entendre ; emprunter à Whistler le trait filiforme — à quoi 
avait abouti son ambilion d'atteindre au « maximum d'effet avec le 
minimum d'indication », — c'est incliner, de gaieté de cœur, au pas- 
tiche; le cas est tout autre lorsqu'il y a simplement application de 
principes d'ordre général ou profit tiré d’une expérience technique 
qui fut profonde chez Whistler, — et c’est bien ce qui est arrivé 
pour M. Clarence Gagnon et M. Chandler. 

Au Salon de 1908, la contribution de M. Gagnon avait revêtu une 
importance particulière ; il y manifestait sous les doubles espèces du 
peintre et du graveur ; d’aimables clartés se jouaient parmi la frai- 
cheur de son tableau, mené d’un pinceau souple et facile; en même 
temps l'artiste soumettait une série d’eaux-fortes, rapportées d’un 


11: V. Gazette des Beaux-Arts, 1906, t. I, p. 244. 
2; Ibid., 1906, t. IL, p. 61. 
3. Ibid., 1907, t. II, p. 66. 
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séjour à Dinan, et précieuses par la couleur, le caractère, On y pre- 
nait conscience des changements survenus et des progrès accomplis 
dans la manière de M. Gagnon depuis le temps où avait paru ici la 
Vue de Rouen. La nature des acquisitions peut être aisémement 
déterminée : c’est à surprendre le combat de la lumière et de la nuit 
que M. Gagnon se dépense aujourd’hui et l’on devine l'intérêt d’une 
pareille lutte, quand elle a pour théâtre la vieille cité bretonne qui 
tient à chaque pas la curiosité du visiteur en haleine: la porte de 
Jerzual, le pont gothique, les vieilles églises, les étroites venelles, 
les tours et les restes de l’enceinte fortifiée, constituent autant de 
motifs que la magie de l'ombre recule et installe dans le lointain du 
passé. 

Parmi ces aspects, il en est un fameux, célèbre, qui a toujours 
retenu l'attention; M. Gagnon l’a reproduit à sa façon, qui est excel- 
lente, comme chacun en a pu juger '. On aimera à rapprocher de 
l'image la description que donne du même site un amoureux fervent 
de la vieille France”. L’exactitude en est telle que le texte de 
M. Robida peut servir de commentaire à la planche de notre gra- 
veur : « Cette rue de l'Horloge n’a-t-elle pas bon air », dira-t-il, « avec 
sa file de maisons à porche, que domine le vieux beffroi, fruste et 
abimé, qui est une grosse tour carrée sans prétention à l'élégance, 
mais savoureusement coiffée d’un clocher octogonal, bizarre, coupé 
en son milieu par un campanile ogival à galerie, au centre duquel 
est suspendue la cloche municipale qu’Anne de Bretagne, en 1507, 
donna, avec l'horloge, aux gens de Dinan! » 

On ne saurait souhaiter confirmation plus péremptoire des espé- 
rances fondées sur M. Clarence Gagnon. Il appartient à l’estampe 
qui enrichit cette livraison de renseigner sur un second aquatortiste 
américain dont le nom n'est déjà plus celui d’un inconnu. L’an 
passé, M.Pératé s’était arrêté avec quelque insistance sur les envois 
de M. Chandler : à ce moment-là le débutant hésitait encore sur la 
route à suivre; il paraît sorti d'incertitude si J'en crois cet intérieur 
de planeur où se trouve exprimée, avec une belle entente de l’enve- 
loppe et des valeurs, la filtrée du jour avare s’épandant parmi l’atmo- 
sphère diffuse de l'atelier pénombreux. 


4. V. Gazette des Beaux-Arts, 1908, t. II, p. 76. 
2. La Bretagne, par Robida. Paris, Librairie illustrée, s. d., in-4°, p. 75. 
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LES PORTRAITS DE RABELAIS 


L’incertitude qui accompagne les principaux 
événements de la vie de Rabelais s’étend jus- 
qu’a sa personne. Non seulement nous ne pos- 
sédons du génial écrivain aucune image dessinée 
ou gravée de son vivant, mais encore les littéra- 
teurs de son temps ne nous ont laissé aucun por- 
trait écrit permettant de suppléer à Voubli du 
pinceau par des traits moraux et de reconsti- 
tuer, au moins dans ses grandes lignes, 
la physionomie de l’auteur de Gargantua 

PORTRAIT DE RABELAIS et de Pantagruel. 
en de is La gloire de Rabelais, qui brille depuis 

GRAVURE SUR CUIVRE 

EXTRAITE trois siècles d’un si vif éclat, fut en quel- 
DE LA « CHRONOLOGIE COLMEE™ que sorte posthume. Les contemporaine 
gotitaient fort le savant, ’humaniste, le maitre de requêtes du roi, 
mais bien peu savaient que le médecin des Du Bellay ne faisait 
qu’un avec maitre Alcofribas Nasier. Le voile de l’anonymat, levé 
six ou septans avant sa mort, n’y changea presque rien. Les impri- 
meurs continuèrent à refuser à Rabelais une faveur qu'ils prodi- 
guaient à des personnages d'une bien moindre importance. 

Faut-il ajouter, avec ce que nous pouvons supposer du caractère 
de maitre François d’après son œuvre, qu’un pareil homme ne 
devait guère se soucier de passer à la postérité sur la toile ou dans 
le marbre, et qu’il aurait ri le premier s’il avait pu voir son portrait 
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entouré à Montpellier de plus d’honneurs que la propre image du 
Saint-Pére dans la benoite ile des Papimanes? 

Ces conjectures fondées ou non, le fait est que nous ne connais- 
sons aucune figure de Rabelais antérieure à 1553, date probable de 
sa mort. Le premier portrait apparaît en 1569, dans l'édition de Jean 
Martin, à Lyon, sous la forme d’un profil dans un médaillon. La tête 
est ronde, la barbe fournie, le nez bien fait et légèrement relevé. 
Sur la tête ni calotte ni bonnet de docteur. La légende porte : Franc. 
RaBELais. 

Deux ans plus tard, le même portrait revient dans l'édition de 
Pierre Estiart, toujours à Lyon, mais avec de sérieuses modifica- 
tions. La figure s’est allongée, la barbe se termine plus en pointe. 
En dépit de la légende : M. Francois RaBELais, on a peine à reporter 
à l’auteur de Pantagruel ce profil qui, comme le précédent, présente 
un singulier air de famille avec certains portraits de Clément Marot. 

Et c’est tout pour le xvi° siècle! Aucune peinture, aucune mé- 
daille. C’est à peine si nous soupconnons l’existence, avant 1578, d’un 
tableau conservé à Nancy chez le médecin du duc de Lorraine, 
Antoine le Poix. Encore les chances sont-elles grandes pour que 
cette toile, dont toute trace est aujourd'hui perdue, ait représenté 
notre auteur avec la déformation de Ronsard et de la Pléiade, 
c'est-à-dire sous les traits d’un ivrogne et d’un riboteur. On ne 
s expliquerait guère autrement la singulière épigramme que ce por- 
trait a inspirée à un rimailleur du temps : 


Aux Cordeliers me conduit ignorant, 

Dont puis après me tira repentant. 

Je ne crus point en saint Francois mon père, 
Jaimai toujours vanité comme mère, 

Et mon plaisir me mena jusqu’au bout. 

Le vin, le ris, le monde fut mou tout!. 


Avec le xvu: siècle, la fortune capricieuse prodigue ses faveurs à 
Rabelais. Non seulement les érudits recherchent passionnément tout 
ce qu'ils croient utile à l’éclaircissement du texte, mais l’œuvre 
trouve des lecteurs dans les meilleures sociétés. On commence à 
sentir le besoin de fixer les traits de l’auteur. 

Un graveur habile, Léonard Gaultier — d’autres disent Thomas 
de Leu — fait figurer Rabelais dans sa grande planche des Pour- 
traicts de plusieurs hommes illustres qui ont figuré en France depuis 


1. Revue des Études rabelaisiennes, IV, 244. — Cette épitaphe fait partie du 
manusc. fr. 1662, Bibl. Nat., anc. Colbert 2220. 


124 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Pan 1500 jusqu'à présent, appelée communément la Chronologie 
collée. Il lui donne place dans la série des médecins célèbres, entre 
Jacques Dubois, en latin Sylvius, et Guillaume Rondelet, le Rondi- 
bilis du tiers livre’, d'accord en cela avec la notice biographique 
qui résume en quelques lignes l'opinion des contemporains : « Fran- 
cois Rabelais, de Chinon en Touraine, médecin du cardinal Du Bellay, 
excellent en sa profession, rare en doctrine, facétieux et raillard, 
ayant quitté l’habit de cordelier, mourut curé de Meudon lez Paris. 
Il a traduit les Aphorismes d’Hippocrate. » 

Dans ce cadre minuscule, le bon Tourangeau est représenté en 
buste, de trois quarts à gauche, avec des traits accusés et éner- 
giques. L’œil est largement ouvert, les sourcils réguliers laissent à 
la racine du nez une protubérance marquée et caractéristique. Le 
front est sillonné de rides, le nez un peu fort, mais bien planté, 
l'extrémité légèrement arrondie. Une mince moustache surmonte 
des lèvres fines et railleuses, une barbe peu fournie encadre le 
menton; le cou nu se dégage librement d’un gilet bordé de four- 
rure et laisse dépasser un pli de linge. Sur la tête, légèrement ren- 
versée en arrière, s’érige Je bonnet de docteur à quatre pointes, 
«à quatre braguettes », comme l’appelle le v° livre. 

L'ensemble ne manque ni de caractère ni de dignité et répond 
assez bien à l’idée que nous nous faisons du personnage d’après les 
plus récentes recherches de la critique. Mais à quelle époque faut-il 
faire remonter cette gravure qui ne porte aucune date et dont les 
retirages sont innombrables? Quel degré de véracité faut-il lui 
attribuer? 

Nous pouvons au moins répondre avec certitude à l’une de ces 
questions, grâce à une circonstance restée jusqu’à ce jour presque 
ignorée. On retrouve en effet une épreuve de la Chronologie collée 
dans un album factice intitulé Les Belles fiqures et drolleries de la 
Ligue”, où le curieux Pierre de Lestoile, l’auteur du Journal, réunis- 
sait, à mesure qu'il en faisait l'acquisition, les placards et les 
images populaires parus pendant les troubles. Notre planche porte 
cette note de sa main : « Pourtraits d'hommes illustres assez mal 
faits pour la plus part. Du D. de L., en décembre 1601, le jour de 
S. Nicolas. » Or, comme il est question dans la notice de la mort du 
président Claude de Faucon, seigneur de Ris, le 29 septembre 


1. Au milieu de ces 144 petites figures, Rabelais porte le n° 99. L’exem- 
plaire que nous reproduisons, de tout premier tirage, est avant les numéros. 
2. Bibl. Nat., réserve Le 256, pl. CXXXII. 


LES PORTRAITS DE RABELAIS 125 


1601, on voit que Lestoile, en faisant son acquisition le 5 décembre 
suivant, avait emporté un des premiers exemplaires tirés. La beauté 
de l'épreuve et l'absence de numéros sur la planche se trouvent 
ainsi expliqués. 

Malheureusement nous ne pouvons trancher avec la même cer- 
titude la question de l'authenticité du portrait. Nous ignorons 
quel crayon ou quelle peinture ancienne a guidé Léonard Gaultier’. 
Nous pouvons même douter de son scrupule à respecter son modèle, 
car Pierre de Lestoile a pris soin d'écrire sur son exemplaire 
« qui ne lui retrait aucunement ». Mais ce type, postérieur comme 
on le voit d'un demi-siècle à la mort de l’auteur de Gargantua, 
va se retrouver sous tous les burins du 
xvii® siècle, soit que les graveurs se soient 
inspirés de Gaultier, soit plutôt qu'ils aient 
reproduit un même original aujourd'hui 
perdu. 

Pour le petit portrait de Sablon, la 
question n'est pas douteuse. C’est une copie 
en sens inverse de la Chronologie collée, un 


peu arrangée, trop finement gravée, ce qui 


PORTRAIT DE RABELAIS 


lui fait perdre en vigueur eten ressemblance. 


GRAVÉ SUR BOIS 
La légende « Sum petvlantis plene cachino vaxs L'éÉprriox coLLEcTIVE 
5 1 
: DES ŒUVRES (LYON, 1571) 
pers. », et la signature « P. Sablon f. » ne 
nous renseignent ni sur la destination, ni sur la date de la gravure, 
qui doit cependant être très proche de 1610 *. 

Au contraire, la belle estampe de Michel Lasne, parue une ving- 

? b) le) 
taine d'années plus tard, sans doute d’après un tableau que possé- 
dait l’artiste*, nous ramène sans le moindre arrangement à la Chro- 
nologie collée avec le col de fourrure et Vinévitable pli de linge. Le 
mouvement de la léte est seulement moins renversé et l'expression 
moins narquoise. 

Nous retrouvons le même type, avec quelques variantes sur les 
planches de Montcornet (1655), de Habert (1699), et même de Des- 
rochers qui, tout en s’en tenant au Rabelais adopté par ses confrères, 
a jugé à propos de l’attabler devant une bouteille et un verre. 

41. Il est impossible, à défaut de documents graphiques, que Gaultier ne se soit 
pas entouré de renseignements verbaux, puisqu'il n'était séparé de son modèle 
que par une génération. 

2. Le cuivre, fortusé, estencore en la possession de M. Petit de Vauzelles, à Tours. 

3. C’est du moins ce que ferait supposer une mention de Bernier sur la carte 
du Chinonais dont nous aurons à parler. 
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Quant au petit portrait de Chauveau, accompagnant l’édition des 
Épitres de 1651, on le croirait volontiers inspiré de Sablon, ce qui 
expliquerait jusqu’à un certain point son défaut de ressemblance. 

Tant de portraits gravés, dont nous ne décrivons ni les états, ni 
les copies, sont cependant moins nombreux que les portraits peints 
circulant à la même époque. 

On en trouvait un peu partout. 

C’est d’abord Montpellier, où le professeur François Ranchin 
avait fait placer l’image de Rabelais dans la grande salle d’assemblée 
des professeurs, en compagnie des médecins qui avaient illustré la 
célèbre Université jusqu’en 1619. 

Puis Chinon, qui montrait avec orgueil un portrait peint dans le 
propre cabinet de Rabelais, à l'hôtellerie de la Lamproie, au-dessus 
de la cheminée. L’historien de Thou, visitant la chambre en 1598, n’en 
fait pas mention, mais le savant Huet le vit en 1687, etle médecin Jean 
Bernier, grand admirateur de maitre François, le signale en 1694 dans 
ses Jugements sur la vie et les ouvrages de Rabelais. On avait sans 
doute enlevé le tableau avant 1699, date du passage de Gaigniéres 
a Chinon’, car il ne figure pas sur le dessin du célèbre érudit. 

Meudon, comme de juste, possédait l’image de son pasteur, bien 
que le « joyeux curé de Meudon » ne l’ait été que onze mois et 
vingt jours en comptant les absences. L’érudit Dubuisson-Aubenay, 
dont l’Jfinéraire manuscrit est conservé à la Bibliothèque Mazarine*, 
le remarqua vers 1635, dans un corridor, à l'étage du presbytère. 
C'était une « effigie tout de long au naturel, de peinture grossière, 
en robe noire, avec un chaperon rouge de docteur sur l’espaule 
gauche et un bonnet quarré noir en teste ». On y lisait ce distique : 


Cordiger et medicus, pastor quoque et intus obivi ; 
Nomen, si quæris, te mea scripta docent. 


Pendant les troubles de la Fronde, Antoine Leroy, le fervent 
panégyriste de Rabelais, qui était venu habiter au presbytère, 


1. Ce portrait est reproduit en héliogravure dans l’intéressant ouvrage de 
M. Georges d’Albénas : Les Portraits de Rabelais, Montpellier, 1880, in-4. 

2. Il est impossible de reconnaitre un portrait de Rabelais dans la peinture qui 
décore le manteau de la cheminée sur le dessin de Gaigniéres. Un personnage 
assis, chapeau sur la téte, tient quelque chose qui pourrait étre un cahier de papier. 
Une figure de femme (?) à genoux lui fait hommage d’un objet indéterminé. La gra- 
vure de l’édition Le Duchat a modifié ce trumeau. 

3. Cf Longnon, Note sur deux portraits de Rabelais conservés à Meudon..., dans 
le Bulletin de la Société de VHistoire de Paris, IM, p. 131; — J. Boulenger, Suppli- 
catio pro apostasia..., dans la Revue des Etudes rabelaisiennes, I, 120. 
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revit le portrait et le mentionna dans la préface de son Floretum 
philosophicum seu ludus Meudonianus (1649), en même temps qu’un 
certain nombre de figures de fantaisie conservées à Meudon, dans le 
jardin du curé Antoine Grandet, au Mans chez le notaire Michel 
Bugleau, et à Paris un peu partout. I] met cependant à part un beau 
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PORTRAIT DE RABELAIS GRAVE SUR CUIVRE PAR MICHEL LASNE 
DANS LA REIMPRESSION DE L’EDITION DE 1626 


portrait ad vivum qu'il a vu chez le médecin Guy Patin et un autre 
conservé chez l’avocat au Parlement du Soul, de méme ressem- 
blance, bien que tenant entre ses mains, comme dans la gravure de 
Desrochers, une coupe de cristal emplie jusqu’au bord'. Mais il 


4. La famille du Soul était de Chinon et alliée 4 Rabelais, selon Leroy (Rabe- 
lesina elogia, p. 310). Faut-il rapprocher de ce portrait la mention de Tallemant 
des Réaux : « J’ai vu une estampe de Rabelais faite sur un portrait qu’avoit une 
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donne le premier rang, on le conçoit, à celui qu'il a sauvé du pil- 
lage, au château de Meudon, en l'emportant sur ses épaules : 


… at curvis humeris Rabelæsus adhæsit, 
Curro domum citior ventis, ac totus anhelus, 
Et varios fundens imo de pectore questus !. 


A la fin du xvut siècle, nouvel inventaire de l’iconographie 
rabelaisienne. C’est Jean Bernier qui passe en revue les principaux 
portraits connus en 1694°. Il mentionne celui du duc d'Orléans à 
Saint-Cloud, celui du secrétaire du roi Petit, celui de Guy Patin, 
dont il possédait un bon pastel”, ceux de Montpellier et de Chinon. 
Mais il déplore la disparition du portrait peint sur la porte du pres- 
bytère de Meudon‘, de la toile de l'avocat du Soul et de la copie du 
tableau de Chinon que « feu M. Bignon », mort en 1646, tenait de 
son prédécesseur à la bibliothèque du Roi, François de Thou. 

En revanche, dans la cour de l’archevêché de Paris, il signale 
un buste en plâtre qu’on venait de faire disparaître, un autre à Vil- 
leneuve-Saint-Georges chez un curieux nommé Bachelier, enfin un 
buste en marbre « ayant quelque rapport avec celui-ci », et ayant 
appartenu au président Perrot, où Rabelais est représenté « jeune, 
sans barbe, bien différent de tous les autres, avec un bonnet carré, 
apparemment tel qu’il était quand il sortit des Cordeliers pour aller 
à Montpellier ». : 

Bernier est muet, on ne sait trop pourquoi, sur le portrait que 
possédait Gaigniéres et qui représentait Rabelais tenant à la main 
des papiers où on lisait : « Luther ». L’érudit collectionneur ne faisait 
de ses parentes?... » (IV, p. 195, éd. 1854)? Cf. Grimaud. Familles alliées à Rabelais, . 
dans Revue des Études rabelaisiennes, I, p. 367. : 

1. Rabelæsina elogia. De bellicis Meudonii ruinis e quibus erepta auspicato fuit 
picta Rabelæsi effigies. 

2. Jugements sur la vie et les ouvrages de Rabelais, 169%, p. 15 et 18, et Additions. 

3. I y avait au château de Glatigny, près du Souday, un Rabelais au pastel, 
goguenard. Cette particularité suffit pour empêcher d’y voir la copie du portrait 
de Guy Patin, à qui le témoignage de Leroy accorde la « decentia gravitatis ». Le 
trumeau de la Bibliothèque de Versailles, où un peintre du xvin siècle a groupé 
Rabelais, Descartes et Guy Palin, ne peut non plus nous éclairer sur ce plus beau 
des portraits de Rabelais. Guy Patin l’avait eu des Miron, selon Bernier. Après sa 
mort il passa à Baluze et disparut. Son heureux possesseur lui avait donné une 
place d'honneur dans son cabinet et en avait refusé vingt pistoles. (Lettres de 
Guy Patin, 2 déc. 1650, éd. de 1846, II, 571.) 

4. « C'est dommage qu'on ait laissé périr celui qui étoit sur la porte du pres- 
bylère de Meudon, s’il étoit aussi beau que l’épigramme que Beze fit pour mettre 
au bas de ses portraits : 

Qui sic nugatur tractantem vi seria vincat, 
Seria cum faciet, dic mihi quantus erit? » 
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pourtant pas mystère de sa toile, puisqu'il la prétait à son bon ami 
/| i or wv 

Moreau, premier valet de chambre du duc de Bourgogne, pour la 
faire copier. 


Jens ees 
Voila bien des portraits, et nous serions fort embarrassé pour en 


PORTRAIT DE RABELAIS, ÉCOLE FRANÇAISE, XVII® SIÈCLE 


(Musée de Versailles.) 


tirer aucun enseignement, si Bernier n'avait pris soin de les ranger 


1. Lettre de Moreau à Gaignières, 5 novembre, s. d. (vers 1690) (Bibl. Nat., mss- 
fr. 24 989, fol. 161). Ce portrait se trouvait sans doute en 1702 au Cabinet du Roi, 
car Le Duchat en fit copier un dans ce dépôt, avec les autres dessins de l'édition 


de 1741. (Lettre à Bayle, du 3 juin 1702, citée par M. G. d’Albénas). 


XL. — 3° PERIODE. 17 


130 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


en trois catégories et d’en donner des croquis, malheureusement 
très imparfaits, au bas de sa carte du Chinonais. Il distingue celui 
de Montpellier (assez proche parent du portrait de Patin), celui de 
Michel Lasne, « qui vulgo circumfertur », enfin le buste de marbre du 
président Perrot, qui ne se rapproche d'aucun type connu. 

Quant à la ressemblance, il ne sait trop que dire « ni des 
estampes, ni des portraits en huile, en crayon, ni des médailles en 
plomb, en cuivre, en plâtre, ni même des bustes, tant les tems 
changent les visages et rendent les portraits dissemblables ». 

Nous allons essayer d’être plus explicite en passant en revue, 
à notre tour, les quelques portraits peints qui sont parvenus jusqu'à 
nous, la plupart malheureusement assez loin de leur condition pri- 
mitive, les uns, comme celui de Châteauroux, dans un tel état de 
délabrement qu’on a peine à distinguer les traits, les autres 
comme ceux de Genève et de Montpellier, défigurés par les retouches 
des restaurateurs au point de perdre toute ressemblance. Seul le 
tableau n° 4 026 du musée de Versailles a échappé à ces fléaux et va 
nous fournir d’utiles indications. 

Comme tous les portraits de Rabelais, cette toile remonte au 
xvue siècle, mais elle a sur ses congénères, outre son état plus satis- 
faisant de conservation, l’avantage de nous arriver avec tous ses 
certificats d’origine. Une pancarte, soigneusement calligraphiée et 
collée au revers du tableau, en résume l’histoire ! : 


Ne vetustate pereant quæ hic infra trito caractere scripta sunt, 
visum est ea ad memoriam recentiori scribere. 

Hane ad vivum delineatam Rablesii effigiem sibi aman- 
tissimo D° Chyrac, Parisiis anno 1694 dedit Claudius 
Deshais Gendron doctor medicus Monspeliensis. 

Nota 1° DX Chyrac eumdem esse qui anno 1732, I martii Versalliis decessit 
Regie Majestatis archiater. 

Nota 2° Auditum sæpius ab eodem D»° Chyrac effigiem hanc illam 
esse que apud medicos Monspelienses primigenia putebatur 
et illis in amicitiæ et confraternitatis testimonium ab ipso 
Rablæsio dono datam. 

Nunc jam est regiæ domus Congregationis missionis 
sancti Ludovici Versalliensis anno 20¢ septembris 1755 
Que obliterita vix legebantur docta manu renovata sunt. 


Ainsi, d’après cette inscription, ce tableau, conservé en 1755 
dans la maison des prêtres de la Mission de Saint-Louis, à Versailles, 
provenait du médecin Pierre Chirac (1650-1731), surintendant du 


1. Ce tableau est entré dans les musées nationaux en 1838, don de M. Bresson, 
député. (Renseign. Demont et Gaston Brière.) 
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Jardin du Roi et premier médecin de Louis XV, qui l'avait reçu en 
1694 de son ami et confrère Claude Deshais Gendron'. L’un et l’autre, 
médecins de Montpellier, avaient pu recueillir sur place la tradition 
qui voyait dans cette image un témoignage d'amitié et de bonne con- 


MEN 
[RABELAIS 


PORTRAIT DE RABELAIS, ÉCOLE FRANÇAISE XVII‘ SIÈCLE 


(Musée de Châteauroux.) 


fraternité donné par Rabelais lui-même aux docteurs de la Faculté. 


1. Gendron était amateur de tableaux. Il avait dans sa maison d'Auteuil 
(ancienne demeure de Boileau) une galerie dont il avait vendu une partie de son 
vivant. L'inventaire après décès, du 10 septembre 1750, mentionne une centaine de 
tableaux très divers, dont le principal était « un tableau de Rubens, représentant 
l'ancienne et la nouvelle alliance, prisé 1 000 livres ». (Communiqué par M. Taba- 
ries de Grandsaignes.) 
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Sans accepter à la lettre une aussi pompeuse attribution, il faut 
reconnaitre à cette toile, qui suit fidèlement le portrait de Michel 
Lasne, une importance réelle. Nous avons certainement là l’image 
la plus répandue au xvu° siècle, celle, comme le dit Bernier, « qui 
vulgo circumfertur ». Malheureusement la réception de Claude Des- 
hais au doctorat, à Montpellier, se plaçant entre 1685 et 1688, la 
peinture date probablement de cette époque, et il est impossible de 
dire si elle a été faite d’après 
l’estampe de Michel Lasne ou 
d’aprés un tableau conservé a 
Montpellier. 

Nousadopterions cependant 
volontiers cette dernière hypo- 
thèse, car nous connaissons 
au moins deux autres toiles 
de la même famille. L’une, con- 
servée au musée de Château- 
roux et de provenance incon- 
nue avant le xrx® siècle, nous 
est arrivée en assez fâcheux 
état, mais sans retouches *. 
L'autre est à la Bibliothèque de 
Genève depuis le 16 juin 1702. 
C’est un don du syndic Jean 
Robert Chouet (1642-1731) qui 

Jp avait été professeur de philo- 
MR nn sophie à Saumur. Les repeints 

en ont tellement altéré la res- 

semblance qu'on n'oserait l'identifier sans quelques points de repère 
indiscutables, le mouvement général et l'éclairage de la tête, la 


(Faculté de Médecine de Montpellier.) 


direction du regard, le renflement à la racine du nez, le pli de linge 
au cou’. 

Quant au portrait de Montpellier, rentoilé, restauré, reverni, il 
est impossible de deviner ce qu'il était à l’origine. Le croquis de 
Bernier nous en donne bien l'allure générale à la fin du xvnr siècle 


1. Le tableau est entré au musée au mois d'août 1864, don de M. Guinon, 
pharmacien. Il se trouvait dans sa famille depuis plus de cinquante ans. 

2. Le portrait de Genève a été gravé à l’eau-forte par Ch. Giroux pour le bel 
ouvrage de M. A. Heulhard : Rabelais, ses voyages en Italie, son exil à Metz, Paris, 1891, 
in-4°. La gravure ne donne pas une idée exacte de l'original. 
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L ? > “ 
et nous permet d’y reconnaitre le tableau actuellement conservé a 
] LA x Q “Je . 
a ne où Rabelais, la face bilieuse, les traits sévères, la barbe 
re © 4 > , L r . 
très allongée, porte la robe rouge de docteur et le bonnet carré noir 


HAN -ER} 


IS 


P\ABLA 


PORTRAIT DE RABELAIS, ÉCOLE FRANÇAISE XVII® SIÈCLE 


(Musée de Versailles). 


à houppe rouge. Mais M. d’Albénas', conservateur du musée de 
Montpellier, a cru apercevoir la trace d’un col blanc (le pli de linge 
traditionnel) sous la robe rouge « ce qui indiquerait que cette robe 


1. G. d’Albénas, Les Portraits de Rabelais, Montpellier, 1880, in-4°, p. 28. 


134 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


pourrait bien avoir été ajoutée plus tard, dans le but de donner au 
personnage le costume professionnel des autres portraits de la 
galerie ». Ne pourrait-on aller plus loin, et voir dans V’allongement 
démesuré de la barbe un artifice destiné à cacher le raccord? 

Comme on le voit, la question est loin d’être aisée à trancher, et 
tous les bustes en marbre ou en plâtre signalés par Leroy ou Ber- 
nier ayant disparu, les médailles seules pourraient nous tirer d’em- 
barras. Mais, si le type reproduit sur les trois ou quatre exemplaires 
connus est bien celui de Michel Lasne, il serait téméraire d’en faire 
remonter l'origine plus haut que le début du xvrr siècle. 

La plus intéressante de ces médailles, conservée dans la collec- 
tion Richebé et venant du baron Pichon, porte pour légende : 
M. FRANCOIS RABELAIS D. EN MEDEC. Au revers, un Amour, tenant un 
cœur de la main droite et une flèche de la main gauche, saute hors 
d'un vaisseau ancré près de rochers, sans que l’on puisse trouver le 
moindre rapport entre cette allégorie etle roman rabelaisien. 

Quant au type du Cabinet des médailles, à la Bibliothèque Natio- 
nale, il présente du moins un sens, et reflète clairement les préoc- 
cupalions des commentateurs de la fin du xvu* siècle cherchant 
une explication symbolique de Rabelais. Cave fictus fallit amictus : 
un renard, revêtu d’une robe de pèlerin, tient son baton d’une 
main et présente de l’autre à un coq un livre d’où pend un sceau. 
Au-dessus rayonne le soleil, et on lit en exergue : 


Wer Glaubt zu schwint 
Offt Schaden ent feindt. 


(« Celui qui croit trop vite, souvent rencontre dommage »)'. Mais il: 
n'y a rien à tirer, au point de vue documentaire, de ces effigies, 
frappées pour la satisfaction de quelques curieux. 

Nous arrivons maintenant au xvinut siècle, au Rabelais bambo- 
cheur, resté jusqu’à nos jours l’image la plus populaire du « joyeux 
curé de Meudon ». 

S'inspirant d’un petit portrait sur bois du musée de Versailles, 
n° 3166, Sarrabat grava, en 1703, à la manière noire, un moine 
débraillé, à face de Silène, riant à pleine gorge. La planche 


1. R. Richebé, Médailles françaises inédites et peu connues (dans Gazette de numis- 
matique francaise, 1898, p.164, et pl. VI, n° 5) ; — Mazerolle, Les Médailleurs français 
(dans Documents inédits de l'histoire de France) ; — Trésor de numismatique : Médailles 
françaises, [re partie, p. 33, pl. XLIV. — Il existe au Cabinet des médailles deux 
exemplaires sans revers de cette médaille. 
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répondait à l’idée qu'on se faisait alors de l’auteur de Gargantua. 
Elle eut un succès prodigieux. Tandis que le savant Le Duchat et 
les imprimeurs de Hollande s’inspiraient pour leur édition du type 
de Rabelais-docteur, la création de Sarrabat, reproduite à l'infini, 
traversait victorieusement le xvie et le xix° siècle, et triomphait 
encore dans l’eau-forte de Bracquemond pour l'édition critique de 
Marty-Laveaux, en 1872. 

C'est à cette fausse idée que nous devons l’insoutenable attribu- 
tion d'Alexandre Lenoir pour le crayon grossièrement dessiné par 
Lagneau et conservé au Musée Condé, figure de moine barbu, aux 
yeux hagards, coiffé d'une calotte ronde’. C’est à elle encore que nous 
devons les prétendus portraits des châteaux de Glatigny et de Gaprie, 
et celui du musée d'Orléans. Quant au Rabelais du musée d'Alençon, 
ilne ressemble à rien de connu. C’est simplement un nom au hasard. 

Combien d’autres nous pourrions citer, depuis le crayon de la 
vente Vignères, en 1874, jusqu’au soi-disant portrait du baron de 
Beurnonville, exposé à l’École des Beaux-Arts en 1879 ! Mais cette 
nomenclature n'aurait aucun intérêt. À priori, tout portrait de Ra- 
belais catalogué « joyeux curé de Meudon » doit sembler à bon droit 
suspect *. 

Sommes-nous, en revanche, plus certains de la véracité du Rabe- 
lais-docteur ? Nous n’hésitons pas à répondre par l’affirmative. Nous 
sommes en présence d’un type invariable, dont nous suivons la trace 
sans interruption depuis 1601, c’est-à-dire moins d’un demi-siècle 
après la mort du grand écrivain. Nous trouvons entre les deux pre- 
miers graveurs qui l'ont repoduit, Léonard Gaultier et Michel Lasne, 
d’assezsérieuses différences pour que ce dernier ne puisse être accusé 
d'avoir servilement copié son prédécesseur. Nous sommes donc ame- 
nés à admettre l'existence, antérieurement à 1601, d’une image de 
Rabelais, tableau ou crayon, que peintres et graveurs ont répétée à 
satiété pendant tout le xvm° siècle. L'inscription du tableau de Ver- 


A. Ancienne collection de Stafford House, n° 175 de The Lenoir collection of 
original french portraits, par Lord R. Gower, Londres, 1874, in-fol. 

2, Il faut excepter le Rabeleis conservé à Chinon chez M. Thibault, et celui 
de la Société archéologique a Tours, qui, tout en ne présentant pas l'intérêt 
documentaire de ceux que nous avons cités, se réfèrent cependant au lype 
Rabelais-docteur. Il existe au château de Beauregard, près de Blois, un Rabelais 
dans une série de panneaux peints entre 1617 et 1638. D’un autre côté, M. Lau- 
rence Binyon nous signale à Londres, dans la galerie de la duchesse de Suther- 
land, un petit portrait peint par Pieter Koeck, ayant une vague ressemblance 
avec les gravures. Malheureusement nous n'avons pu voir ces deux peintures. 
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sailles peut nous faire supposer qu’elle se trouvait originairement à 
Montpellier. : 

Sans doute, ce Rabelais diffère notablement des médaillons de 
1569 et de 1571, mais, outre que rien ne nous prouve l'authenticité 
de ces petits bois, nous croyons qu'il est fort dangereux d'établir des 
comparaisons entre un portrait de face et un portrait de profil. On 
en arriverait à dire de l’un ou de l’autre, comme Pierre de l’Estoile 
de la planche de Léonard Gaultier : « qui ne lui retrait aucunement ». 

Tenons-nous-en done à ce Rabelais de 1601. Il a pour lui l’an- 
cienneté, la tradition et Ja vraisemblance. Il porte sur son visage la 
dignité de l’humaniste ami d'Érasme et de Budé, du savant commen- 
tateur d’Hippocrate, du commensal des frères Du Bellay et de tant 
d'autres grands personnages. Ses yeux pétillent d'esprit et de belle 
humeur. Ses traits sont empreints de malice souriante. Il a la bouche 
d’un causeur. 

S'il ne représente pas Rabelais tel qu'il était, il nous le représente 
du moins tel qu'il a pu être. 


HENRI CLOUZOT 


MEDAILLE DE RABELAIS, BRONZE FONDU, XVII° SIÈCLE 


(Collection C. Richeb£.) 


LE CHRIST AU LINCEUL, PAR J.-J. HENNER 


ARTISTES CONTEMPORAINS 


J.-J. HENNER 


(SEPTIÈME ET DERNIER ARTICLE’) 


orsgu IL revint à Paris, après ces cing années environ d’absence 
complète, Henner dut éprouver une male et orgueilleuse 
satisfaction qui atténua les regrets de son paradis perdu. Il 
était devenu l’homme qu'il s'était promis d’être. Il avait le droit de 
le penser devant le résultat publiquement reconnu de ses efforts. La 
Suzanne, son dernier envoi, était récompensée d’une médaille au 
Salon et l'État s’empressait, cette fois, de l’acquérir pour le musée du 
Luxembourg. 

Peut-être ne se rendait-on pas bien compte, sur l’heure, de la 
valeur propre de cet ouvrage. N'est-ce pas le sort de ce qu’on 
appelle les chefs-d’ceeuvre de n'être jugés tels qu'après l'épreuve du 
temps? Il serait vain d’en chercher des exemples. Qu’on se souvienne 
pourtant, dans le même ordre d’idées, que la Mère de Whistler ne 
fut estimée, au Salon de 1883, digne que d’une troisième médaille, 
récompense pire que l'oubli, et que l’Hommage à Delacroix de 
Fantin-Latour, qui est déjà entré triomphalement au Louvre, grâce 
à la générosité de M. Moreau-Nélaton, ne fut guère considéré, à 
son apparition, par les juges les plus bienveillants, que comme 
l’œuvre inégale d’un jeune artiste bien doué! 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1906, t. I, p. 39, t. II, p. 393; 1907, t. H, p. 315 
et 408; 1908, L. I, p. 35 et 237. 
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La critique, en effet, se montra, sinon sévère ou indifférente, du 
moins assez réfractaire aux mérites de l'envoi du Romain de la veille. 
C’est ainsi que l’un des écrivains, qui comptait déjà parmi les plus 
avisés, Paul Mantz, dans son Salon de la Gazette’, traite ce morceau 
avec une certaine désinvolture. 

Mais depuis l'aventure de son Christ en prison, Henner avait son 
opinion toute faite sur les journalistes. Il les avait, simplement, en 
exécration. Aussi, si susceptible qu'il fût, au fond, envers leurs 
critiques, s’attachait-il à n’en tenir aucun compte. Il ne se montrait, 
d’ailleurs, pas plus exigeant qu'il ne fallait. Tous ses vœux étaient 
comblés. La médaille, l'achat par l'État, le Luxembourg! C'était la 
gloire pour un jeune artiste, en un temps où ces faveurs étaient 
moins généreusement prodiguées. Aussi se sentait-il plein d’ardeur 
et d’espoir et s’avancait-il, résolument et sans plus aucun arrêt, dans 
la voie qu'il s'était frayée à Rome. Ils’y enfonçaitavec une décision 
d'autant plus grande qu'il jouissait enfin de cette indépendance 
honorable que sa fierté avait toujours rêvée et qu'il n'avait pas 
encore connue. 

Sa carrière se déroulera donc désormais avec simplicité, sans 
grand imprévu, soit dans sa vie d'homme, soit dans son développe- 
ment artistique. Il est le Henner complet, s’il n’est pas encore le 
Henner définitif. N’est-il point, du reste, en pleine maturité virile 
puisque à celte date il est âgé de trente-six ans? Sa religion est faite, 
sa personnalité fixée. Il n’a plus à se trouver; il ne vise plus qu'à se 
perfectionner. Aucun événement nouveau, aucune influence inat- 
tendue ne viendront altérer ou modifier sa compréhension de la vie 
et son sentiment de la beauté. | 

Sa curiosité naturelle ne s’est cependant pas émoussée. Il y a 
toujours chez lui un vif désir d'apprendre, non point pour découvrir 
de l’inconnu, mais pour mieux savoir ce qu’il sait. Quelques années 
plus tard, en 1869, nous le suivons, avec son ami Hector Leroux, 
dans un voyage en Allemagne, où il note soigneusement ses im- 
pressions sur les lieux, sur les mœurs, sur les monuments et les 
œuvres d'art. Et nous voyons par là que ce sont toujours ses anciens 
maitres qui restent ses amis préférés. Plus tard, en juillet 1882, il 
traverse la Belgique et se rend en Hollande, poussé par le désir de 
voir Frans Hals, plutôt même, semble-t-il, que Rembrandt, qu'il a 
tout le loisir d'admirer au Louvre. Dans ses carnets de voyage, du 


1. V. Gazctle des Beaux-Arts, 1865, t. I, p. 496-498. 
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moins, ne nous laisse-t-il pas deviner ses sentiments devant les 
chefs-d'œuvre illustres de la Leçon d'anatomie, de la Ronde de nuit 
ou des Syndics des drapiers. Son vieux fonds réaliste le conduisait 
vers ce Frans Hals inconnu, vaguement pressenti, qu’il goûte et 
qu'il admire pour tout ce qu'il sent en lui de choses qu’il aime. Il le 
trouve « transparent », il apprécie ses chairs « claires, nacrées », 
ses «noirs charmants, transparents », ses « écharpes bleues, d’une 
douceur exquise, bleu de ciel tendre » avec « quelques jaunes ». Il 
insiste sur « ces beaux chapeaux noirs, avec les collerettes blanches 
et les ceintures bleu tendre, par-dessus les épaules », tout cela, 
ajoute-t-il, « admirablement éclairé. » IL s’arréte avec plaisir sur tel 
« fond d'arbres sombres avec un coin de ciel bleu gris verdâtre » 
conçu comme par quelque Henner d’autrefois. 

« En somme », conclut-il devant le maître de Haarlem, en ou- 
bliant tout ce qu'il a pu voir à Amsterdam, à La Haye ou à Bruxel- 
les, « en somme peut-être la plus belle chose du voyage! » Et il 
reprend: « ce doit être comme du Velazquez ! » 

Velazquez! ce nom aussi garde pour lui son ancien prestige. Il 
demeure pour lui ce qui reste encore d’inexpliqué dans le domaine 
des arts, de mystérieux dans l’Olympe des maitres. Aussi, sans 
tarder, la même année, le mois suivant, malgré les chaleurs exces- 
sives d'août, il se hâte d’aller à Madrid, plus heureux que Whistler, 
qui ne put accomplir ce pèlerinage qu’à la veille de sa mort, et que 
Fantin, qui ne l’accomplit jamais. 

11 semble qu’en Espagne il n'ait bien vu que Velazquez. Dans son 
album de voyage, d’ailleurs peu couvert, il ne note guère que quel- 
ques arrangements de mantilles, dont il se servira plus tard pour 
ses têtes de fantaisie et que leschefs-d'œuvre principaux du maitre, 
qu'il croque en quelques trails sans laisser, du reste, l'expression de 
son sentiment. 

On le voit, il ne s'attache plus à considérer chez les autres que 
ce qu’il possède en lui. Il n’a plus rien à acquérir du dehors. Désor- 
mais il va vivre entièrement sur lui-même. Il a exploré dans le 
royaume du rêve et dans le monde de la réalité les régions qui 
étaient de nature à l’attirer ; il y a recueilli les sensations, les 
idées, les formes qu'il était susceptible de s’assimiler pour créer et 
définir son idéal de beauté et de vérité. Il a, consciencieusement, 
limité son universet ils’y cantonne, avec la certitude paisible qu'une 
existence d'homme suffit à peine pour essayerde dire mieux chaque 
jour ce qu'il lui importe de dire. 
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La physionomie de Henner se présente donc, à partir de cette 
date, sous une apparence très une et très simple. Son œuvre est de 
celles dont les observateurs pressés disent volontiers que « c’est 
toujours la même chose ». Et, sans doute, est-ce toujours du Henner 
et rien autre que du Henner. Ceux qui voient plus loin ne s’en tien- 
nent pas à cette impression superficielle. Elle est toutefois, sinon 
justifiée, du moins excusée par le caractère premier sous lequel 
apparaît son œuvre. 

Ce n’est pas, en effet, par la variété du sujet, par ce qu'on 
appelle l'invention, que l’œuvre de Henner se distingue. C’est un 
point qu’il faut accorder. Devons-nous, nous aussi, lui chercher 
chicane? La question reste à savoir si l'invention, dans les arts, est 
la qualité fondamentale. Peut-être est-ce opinion commune. L’in- 
térêt du « sujet » est sinon le seul sensible, du moins le plus sensible 
au public. Son sentiment est d’ailleurs contradictoire. Sa paresse ou 
sa nonchalance l’empêchent de suivre l’artiste dans tout effort qu'il 
tente pour se renouveler; il lui impute à crime de vouloir se modi- 
fier, de ne rester pas tel qu’il l’a toujours connu. Et, en même 
temps, il ne manque pas une occasion de lui faire un grief de vou- 
loir rester lui-même et de persister à défricher et à exploiter le 
champ qu'il a découvert. 

Est-ce vraiment par l'invention que se manifeste l'originalité 
d'un artiste? Gest un mérite qui ne tarde pas à nous échapper. 
Aucun intérêt ne s’épuise plus vite que celui qui découle de l’ingé- 
niosité dans cet ordre d'idées; c’est celui qui peut s’emprunter le 
plus facilement par imitation. C’est par la puissance de réalisation 
qu'une œuvre s'impose, c’est par sa valeur expressive, par l’inten- 
sité de la vie mystérieuse qui appartient à l’œuvre d’art. Sa véri- 
table nouveauté réside, non pas dans le choix de tel ou tel sujet 
inédit jusqu’à ce jour, dans des combinaisons encore inemployées 
de personnages, mais dans la profondeur encore inéprouvée des 
sensations ou des sentiments qu’elle suscite. Peu nous importe 
qu'avant la Danaé du Corrège il y ait eu d’autres Danaé, qu'il y ait 
eu d’autres Madones avant celles et après celles de Jean Bellin ou 
de Raphaël! Celle que nous voyons, celle à laquelle nous pensons, 
est toujours celle qui nous touche le plus. Les plus grands chefs- 
d'œuvre sont fondés sur les lieux communs les plus rebattus. 
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Cette vérité était pour Henner l'évidence même. Aussi, bien que 
nul n'ait été plus que lui en butte à Vinconséquence de l'esprit 
public sur ce point, nul n'a été plus indifférent à ces critiques. Il 
nest pas un inventeur ni un compositeur : il le sait, il en fait, nous 
l'avons vu, candidement l'aveu lui-même. Il n’a ni le goût de varier 
ses sujets, ni le moyen d’en renouveler les éléments. Son incapacité 
n'est pas discutable. Son imagination est d’un autre ordre. C’est la 
faculté de voir clairement et distinctement au dedans de lui, de 
donner à son rêve une forme si concrète et si déterminée que sa 
main n'ait plus pour ainsi dire qu’à la suivre sur la toile où son cer- 
veau la projette. Cette imagination est très active; si elle est bornée 
en surface, elle s'étend en profondeur. Elle est, de plus, de nature 
essentiellement réaliste. Elle ne se suffit pas à elle-même. Elle a 
besoin d'être impressionnée, mais elle ne peut l'être que par la réa- 
lité. Elle ne se nourrit jamais du rêve des autres, c’est dire qu’elle 
ne puise jamais, ou pour ainsi dire à peine, tout au plus pour y 
prendre quelque vague prétexte, aux nomenclatures des livrets, 
dans l’histoire, le roman ou la poésie. L’impressionnabilité de son 
imagination est, du reste, extrême. Le moindre contact avec la vie 
la secoue et la féconde. Une fois éveillé, il réalise, il détermine, il 
crée vraiment. Il fait de la vie. 

Mais la vie telle qu'il la comprend, ce n’est ni le mouvement, 
ni l’action, ni même ce qu'on appelle l'expression au sens habituel 
du mot, c’est-à-dire le jeu des sentiments et des passions sur la 
physionomie humaine. La vie, pour lui, est tranquille, paisible, re- 
posée ; elle est simplement pour être, comme serait la vie éternelle. 
Ses personnages sont silencieux, même dans la douleur; lorsqu'ils 
sont deux, comme dans les /dylles ou dans les Égloques, leurs col- 
loques se bornent, pour l’un à jouer de la musique, pour l'autre à 
écouter. Et cette musique que, nous, nous n’entendons pas, nous 
la voyons, car elle dit l'harmonie même de ces choses, l'union de 
ces propres corps aux blancheurs mates et nacrées avec la splen- 
deur puissante de ces accords de nature. Si Henner, en effet, con- 
coit l'être humain comme le conçoit un sculpteur, il diffère essen- 
tiellement des sculpteurs et des peintres qui, dans notre temps, ont 
célébré la forme humaine, en ce que ceux-ci la considèrent toujours 
comme indépendante du milieu qui l’environne. Chez Ingres, chez 
Gérôme, ou chez Cabanel ce milieu n'intervient que comme toile de 
fond, comme décor abstrait. Depuis Prud’hon, seul Gleyre peut- 
être avait tenté, antérieurement, d’une flûte un peu gréle, avec 
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une sensibilité un peu molle, de dire le chant magique de la beauté 
humaine unie à la nature et exaltée par sa splendeur ou son mys- 
tare. A cette heure où, cependant, l’école est riche de ses plus 
beaux paysagistes et où le culte du nw, réveillé par le contact avec 
les maîtres de l'Italie, est à son apogée pour notre période contem- 
poraine, Henner est le seul qui ait compris les rapports de ces deux 
termes primordiaux de l'humanité et de la nature dans l'unité de 
leurs accords. C’est que, si paradoxale que puisse sembler cette pro- 
position, Henner est essentiellement paysagiste. Il a le vrai sens du 
paysage, qui n’est pas le portrait, la description, le compte rendu 
des lieux, mais la notation de leurs harmonies. Il pénètre ce que 
Millet appelait « la vie de l’ensemble ». 

Ila même un mot admirable pour dépeindre l’impérieuse néces- 
sité de ces accords. Je m'en voudrais de ne pas conter cette anec- 
dote, qui fait partie du recueil amassé par notre ami Pointelin. 

Un jeune artiste était venu, un jour, montrer une étude au 
maître. Cette étude représentait un cheval dans une écurie. Le jeune 
homme en était très fier; il insistait complaisamment sur le soin 
méticuleux qu'il avait pris en copiant chaque partie, le cheval ou la 
paille de sa litière. Henner le laissa dire, suivant sa coutume. Quand 
il eut terminé son commentaire, prenant cette étude fignolée entre 
ses mains : « C’est bien », lui dit-il lentement, « mais une autre fois, 
quand vous ferez le cheval vous regarderez la paille, et quand 
vous peindrez la paille vous regarderez le cheval. » Tout notre 
Henner est la, avec son fin bon sens et son jugement str de vrai 
peintre. 

Pas plus que ses scènes vivantes ses paysages ne sont très com- 
pliqués. Quelques masses d'arbres, dont l'essence n’est pas toujours 
facile à déterminer, bien qu'il paraisse avoir quelque prédilection 
pour les fûts lisses et élancés des châtaigniers et des hétres; au loin, 
fermant l'horizon, toujours peu distant, une ligne de coteau légère- 
ment incliné; au-dessus, un pan très lumineux de ciel crépusculaire 
et le plus souvent, sur le sol herbu et broussailleux, une flaque d’eau 
miroitante qui répond comme un appel à l'éclat du firmament. Mais 
ces arbres sont tout pénétrés d'ombre dans la profondeur de leurs 
volumes; mais ce ciel est d’une nuance de bleu turquoise impossible 
à définir, et d’une pureté et d’une sérénité incomparables. On com- 
prend de quel amour Henner a pu aimer Corot. Il n’y a que la double 
flûte de ses propres musiciennes qui pourrait traduire cette douce 
et tranquille splendeur, en transposant les mélodies naturelles du 
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rossignol par les belles nuits d'avril ou en modulant sur un /ento 
appassionnato quelque motif de Mozart. 

Ses figures de nymphes ou de naïades sont des réalités vivantes, 
bien qu'elles soient comme les émanations de ses paysages. De même, 
bien qu'ils forment le décor et l'accompagnement de ces aimables 
déités de la Fable antique, ces arbres, ces eaux, ces coteaux sont 
aussi des réalités. Nous l'avons dit, les aspects du cher pays d'Alsace 
en ont fourni le thème continu. Si le souvenir leur a prêté une sorte 
de grandeur synthétique, ce charme mélancolique et doux qui 
s'attache aux choses que nous avons quittées, si, dans la solitude 
de son atelier, il les peuple de divinités écloses dans son cerveau, 
cet éternel Bois sacré, nous le savons, n’en est pas moins situé dans 
l'étendue de Bernwiller. Ses albums en font foi par le nombre de 
croquis pris, à l'effet voulu de ses tableaux, dans tel ou tel coin de 
sa forêt du Lingstuhl, en face des coteaux d’Ammerzwiller, de Ros- 
berg ou de l’Unterholz, dont les plateaux onduleux dominent le 
clocher de son village. 

Henner a d’ailleurs la passion des arbres. Il est très sensible à leur 
beauté, il a la sensation de leurs masses feuillues dans l’espace, de 
leurs silhouettes estompées sous le ciel; il les voit en volume, en 
profondeur, et non en espalier et en décor, comme font tant de 
peintres de figures, pour ne pas dire tant de paysagistes. Il les 
connaît d’ailleurs en peintre, parce qu'il les connaît en paysan. Il a 
l’amour des arbres. Sur un de ses albums, on voit écrit à deux 
reprises, pour ne pas l'oublier : « Le premier acacia a été planté 
en 1636, en France, par M. Robin, au Jardin des plantes, à la place 
qu'il occupe encore près de la rue Buffon. » Dans un autre album, 
à la date de 1892, il nous montre à quel point il a observé, suivant 
leur essence, ses arbres familiers : «... Arrangé encore quelques 
arbres pour les faire mieux pousser, en enlevant les branches de 
sureau qui passaient par-dessus et porté de la bonne terre à.ceux qui 
dépérissaient. On s'aperçoit fort bien de ceux qui sont dans une 
bonne terre grasse et souple, ils poussent le double et aussi ceux qui 
ne sont pas dans le verger, dans l'herbe, où la terre est moins souple. 
Les saules et d’autres arbres aiment la liberté, et tout ce qui est à 
côté les gène. L’acacia, le sycomore, l’orme, la saalwide poussent 
partout, même sous d’autres arbres. Le sapin aussi traverse tout. Le 
verne aussi aime la liberté pour pousser droit, et le frêne aussi qui 
n’est beau que quand il est bien droit. Le sureau, plus on en coupe, 
plus il repousse comme la mauvaise herbe, et pourtant c'est si joli, 
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au printemps, et peut-être la première verdure qui apparait et cer- 
tainement la plus jolie, plus que le lilas qui pousse facilement aussi 
dans la bonne terre, même sous les arbres. » 

Et rien n’est touchant de l'entendre comme se parler à lui-même 
de « son pré », de « son verger », de « sa forêt », de « ses arbres », 
«ses peupliers, près de la ferme », « son saule pleureur », Le tilleul 
dans le Kichleger, /e chêne devant le village de Spechbach, le « vieux 
cerisier » qui n'y est plus... Il doit en rêver toutes les nuits. Il n’a 
certainement pas mis près de ses nymphes, de ses ondines, de ses 
Idylles, le moindre bouquet d’arbres sans avoir eu la vision du petit 
bois dans le Bruch, de sa forêt du Lingstuhl et de sa lisière près de 
la Croix de l'Espagnol. 

Il n’était pas indiflérent de s'arrêter sur cette face un peu inat- 
tendue du talent de Henner parce que, incontestablement, le paysage 
joue un rôle actif dans son œuvre. C’est à lui qu'il doit cette sensa- 
tion du mystère et cette science de l'enveloppe. Non seulement il y 
forme un véritable accompagnement harmonique, il y représente un 
terme essentiel de la composition, mais encore, au point de vue 
technique, son ton très monté oblige les corps à se modeler avec la 
magnifique unité qui, seule, peut leur donner un éclat capable de se 
tenir à l’unisson du ciel, des arbres et des eaux. Et il disait volon- 
tiers de la nature qu'elle était si riche, si colorée et si éclatante, que 
l’on pouvait bien, en la traduisant, pécher par excès de délicatesse, 
mais qu'on ne saurait jamais se montrer lrop puissant. 


Si l’on peut rapprocher l’art de Henner de celui d’un statuaire, 
c'est que, de même que pour celui-ci, son idéal est étroitement limité. 
La plupart du temps une figure unique suffit à incarner son rêve. 
Tout au plus en groupe-t-il deux. Peut-on dire qu’il y en ait trois 
dans la Suzanne, en comptant les deux têtes de vieillards dissimu- 
lés dans l'ombre ou dans le Saint Sébastien, avec les deux grandes 
silhouettes noires de saintes femmes confondues dans la nuit et 
qui ne sont là que pour fournir le contraste nécessaire à faire valoir 
ce corps exsangue ? On remarque, comme deux exceptions tout à fait 
insolites, cette composition religieuse où il a réuni, autour du 
corps élendu du Christ, en une sorte de peinture votive, les 
membres de sa famille au nombre de cinq, et cette décoration, exé- 
cutée pour l'hôtel de M. Soyer, Les Naïades, que nous reproduisons 


rxreter yy “tp ‘dust - 


7 ne \ 
GAZETTE DES BEAUX-ARTS 
: \ 
su printesaps, et peut-être la première verdure qui apparaît et cer: 
macmenmt la plus jolie, plus que le lilas-qui pousse facilement aussi 
«» ja bonne terre, même sous les arbres. » 
it rien n'est touchant de l'entendre comme se parler à lui-mème 
#« son pré », de « son verger », de « sa forêt », de « ses arbres », 
ses peupliérs, près de la ferme », « son saule pleureur », Le tilleul 
dans le Kichleger, /e chêne devant le village de Spechbach, le «vieux 
cerisier » qui n'y est plus... Il doit en rêver toutes les nuits. Il n'a 
certainement pas mis près de ses nymphes, de ses ondines, de ses 


Idylies, le moindre bouquet d'arbres sans avoir eu la vision du petit. 


bois dans le Bruch, de sa fort du Lingstuhl et de sa lisière près de 


‘ 


la Croix de l'Espagnol, ASUS | 

[n'était pes imbiflérent de s'arrêter sur cette face un peu inat- 
tendue du talent de Mons parce que, incontestablement, le paysage 
joue un réie gent dans aon wares, Cesta lui qu'il doit cette sensa- | 
tien du neystire eh ete sarees du 7 ‘eoveloppe. Non seulement ily 
forme on veritaite accotmpagnement harmonique. il y représente un 
terme essentiel de la composition, mais encore, au point de vue 
technique, son ton très monté oblige les corps à se modeler avec la 
mugnilique unité qui, seule, peut leur donner un éclat capable de se 


tenir à l'unisson du ciel, des arbres et des eaux. Et il disait volon- si 


tiers de la nature qu’elle était si riche, si colorée et si éclatante, que 
l'en pouvait bien, en Ja traduisant, pécher par excès de délicatesse, 
mais qu’on ne saurait jamais se montrer trop puissant. a EU AV 
Si l’on peut rapprocher l'art de Henner de celui d'un statuaire, 
c'est que, de même que pour celui-ci, son idéal est étroitement limité. 
La plupart du temps une figure unique suffit à incarner son rêve. 
Font au plus ‘en groupe-t-il deux. Peut-on dire qu'il y en ait trois 
us la Suzanne, en comptant les deux têtes de vieillards dissimu- 
* dans l'ombre ou dans le Saint Sébastien, avec les deux grandes 
“'smeltes noires de saintes femmes çonfondues dans la nuit et 
3e sont là que pour fournir le contraste nécessaire à faire valoir 
++ exsangue? On remarque, comme deux exceptions tout à fait 
te -eefte composition religieuse où il a réuni, autour du 
wi du Christ, en une ‘sorte de peinture votive, les 
rs dese famille au nombre de cinq, et cette décoration, exé- 
ma & hrtel de M. Soyer, Les Naïades, que nous reproduisons 
: | ' 


I 


s 


¢ 


| 


EVE "WD ‘duzy Sjiy-xneIg 


( aekos = @ wotaeddy ) 


S &@&@Vviv N 


J.-J. HENNER 145 


ici même, où Henner assemble jusqu'à six figures de femmes nues. 

Et ces personnages, quels sont-ils? D'une part, toujours des 
nymphes, des naïades, des ondines, qui s'appellent Biblis, La Source, 
La Fontaine, Baigneuse, Nymphe qui pleure, Nymphe couchée, 
Nymphe endormie, et, quand elles sont deux, Idylle ou Eglogue. 
C'est là tout un peuple paien, heureux et calme, de belles divinités 
terrestres qui, ainsi que les Dianes, les Nymphes ou les Chasseresses 
de son camarade Falguière, sont tout simplement la Femme. 

De l’autre, en un contraste peut-être apparent, tout un monde 
pathétique ou douloureux de figures empruntées, cette fois, aux 
légendes de la Bible, et surtout aux paraboles des Évangiles ou aux 
mythes du christianisme : Saint Jean-Baptiste, Saint Jérôme, 
Saint Sébastien, Saint Martin, Le Bon Samaritain, La Madeleine — 
combien en connaissons-nous de Madeleines, depuis celle de Colmar ! — 
Le Lévite d'Ephraïm devant sa femme morte, sujet qu’il répète et qui 
lui valut la médaille d'honneur ‘, et surtout la figure du Christ, mais 
du Christ mort, qu'il prend et reprend maintes et maintes fois : 
Christ mort, Christ au tombeau, Christ au linceul, Pietà, Christ en 
croix, etc., avec l’obsession persistante des douloureuses images de 
Bale ou de Colmar qui l'avaient frappé dès sa jeunesse. Ce sont des 
images nées d’une conception mélancolique ou douloureuse, pathé- 
tique ou tragique, de la beauté, auxquelles il faudrait joindre deux 
ou trois autres sujets puisés tout à fait exceptionnellement dans les 
précisions relativement plus déterminées du roman et de l’histoire, 
mais que Henner dépouille, d’ailleurs, de tout leur aspect circon- 
stanciel. Ce sont par exemple, Le Chevalier Des Grieux penché sur le 
corps de Manon, ou encore le cadavre du jeune Bara, figure nue 
caractérisée uniquement par le mince accessoire de deux baguettes 
de tambour, rappelant, avec le souvenir de l’Abe/ qui lui valut le prix 
de Rome, celui du cadavre dans la Justice poursuivant le Crime, de 
Prud’hon. 

On le voit donc, ce sont là des sujets très généraux et de l’ordre 
de ceux qu’emploient les sculpteurs, dont l'art, très concret et très 
déterminé quant à la forme, répugne aux contingences du sujet. Et, 
puisque nous prononcions le nom de Falguière, nous trouvons dans 
l'œuvre du peintre, comme dans l’œuvre du statuaire, les deux cou- 
rants qui se divisent pour traduire ici un idéal de beauté purement 
formelle, là un idéal de beauté expressive, mais qui tous deux 
relèvent de la même inspiration : l'inspiration plastique. 

4. V. Gazette des Beaux-Arts, 1898, t. I, p. 353. 
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Henner, en effet, est essentiellement un plastique. Ce qu'il 
cherche dans les corps, c’est la détermination de la forme, comme 
ferait un statuaire, suivant les trois dimensions. D’autres ont voulu 
fixer leur rêve de beauté par la mélodie des lignes, le choix des 
formes, la pureté du dessin compris plutôt comme un contour. Ce 
sera, si l’on veut, l'objectif d’Ingres et de son école. Henner, lui, 
conçoit les corps par le relief, la saillie; il a le sens de la profondeur 
qui semble manquer au premier. Ses corps ont leurs volumes et leur 
poids. Toute sa joie sera de modeler la succession des plans du 
corps humain sous les jeux subtils ou puissants de la lumière et de 
l'ombre. Ingres a comme un sens divin du « modelé dans le clair », 
ainsi qu'il dit, mais il modèle dans une lumière égale, sans opposi- 
tions, sans contrastes, où le soleil est pour ainsi dire absent et où 
l’ombre est morte. Un des plus puissants charmes de Henner est 
dans le clair-obscur. Son objectif supréme, son idéal, on dirait 
même sa religion, c’est le modelé. Un instinct sûr et fort le guidait, 
nous l’avons vu, dès ses débuts, de Prud’hon a Holbein, pour l’atta- 
cher ensuite à Titien et surtout au Corrège. 

Dans l’ordre de ses conceptions plus spécialement plastiques, 
Henner n’a guère célébré que le corps de la femme. L'homme n’est 
employé pour lui que dans des sujets de caractère pathétique ou du 
moins religieux. Dès son séjour ala Villa Médicis, nous l’avons vu, 
il proclamait ce culte fermé. En effet, ce qu'il y a de singulier, 
c’est qu'il semble qu’il vivra désormais exclusivement sur le fonds 
de ses acquisitions de Rome. Il a imaginé alors, dirait-on, pour tout 
le reste de sa vie. Sa carrière est comme tout entière consacrée à la 
réalisation du rêve éclos dans son cerveau de jeune homme à l’occa- 
sion des circonstances exceptionnelles au milieu desquelles il s’est 
développé. Cette floraison magnifique de quelques années a fructifié 
sans interruption pour tout le restant de ses jours. Que l’on consulte 
ses carnets de pensionnaire, et l’on y trouve tracées déjà toutes les 
combinaisons mélodiques de formes qu’il convertira plus tard en 
tableaux, et notamment la première pensée sous tous ses aspects, 
de l’Idylle ou de l’Églogue. 

L'Idylle du musée du Luxembourg est de 1872. Les croquis qui 
précèdent immédiatement son exécution se découvrent sur un 
album commencé en 1865. Mais cet album, peu couvert à ce 
moment, a été utilisé, on le constate par certains dessins datés, en 
1871 et 1872. Il y a là une quinzaine de croquis plus ou moins 
avancés pour chercher la composition d'ensemble et le caractère 
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de chacun des personnages. Mais l’idée en est déjà fixée. Cette idée 
première, ou, mieux, ce sujet déjà mürement réfléchi et lentement 
étudié, tourné et retourné dans tous les sens, nous apparail 
dans deux albums de 1864, l’un mème antérieur de deux ans, 
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peut-étre, car il a été emporté au cours du voyage de Naples. Il 
n’y a pas de doute sur leur exécution à ce moment. Ce ne sont pas, 
comme précédemment, des dessins tracés plus tard sur de vieux 
albums non remplis; la matière du crayon, le style, leur mélange 
avec les notes ou les souvenirs de voyage, témoignent qu ils‘en sont 


bien contemporains. 
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On compte là un nombre considérable de croquis, les uns plus ou 
moins vagues, les autres plus ou moins précis, depuis le schéma 
obscur, sorte de sténographie, dont l'artiste est souvent seul à avoir 
la clef, jusqu’au dessin, poussé presque à l’effet, qui suggère déjà 
l’œuvre future. Ce sont des rêves, des divagations du crayon ou des 
notes inquiètes qui trahissent les véritables préoccupations de 
l'artiste; ce.sont aussi des copies de tableaux ou d’antiques, et le 
style de tout cela se mêle à un tel point qu’on a peine à distinguer ce 
qui est simplement copie ou tracé original. 

Dans ce petit monde vivant, grouillant, animé, et parfois même 
mouvementé, l’homme est rare; on ne rencontre guère que la femme: 
la femme toujours nue, jetée dans toutes les attitudes du corps, 
mais principalement dans celles qui indiquent le repos. Les unes 
sont couchées, la chevelure au vent comme des bacchantes, les 
autres sont agenouillées comme des Madeleines; d’autres, debout 
comme des Vénus, glorieuses de leur nudité pleine et ferme, dont le 
modelé voluptueux est indiqué par de brèves et chaudes hachures; 
d’autres sont surprises dans le sommeil comme des Antiopes. Il y 
en a d'assises, d’allongées; il y en a qui s’éveillent, qui se baignent; 
d'autres qui se peignent ou qui s’essuient. Il y en a tant que le 
peintre semble s’en être amusé lui-même, qu'il y ajoute quelques 
plaisanteries, comme cette jeune femme étendue, les bras ouverts, 
les jambes écartées, avec un chien assis sur son derrière, la queue 
en trompette, près de sa tête, un autre chien s’avançant entre ses 
pieds pour la renifler. 

Dans cette population pullulante vous n'aurez pas de peine à 
reconnaître les nymphes, les naïades et:les Madeleines à venir. La 
Biblis y est au berceau. Quant au type primordial de l’Zdylle, il y 
est caractérisé dans tous ses avatars. 

L’un des albums, en effet, contient sur ce sujet une dizaine de 
croquis; le second, celui où l’idée est le mieux déterminée, une 
vingtaine. Dans l’un la composition roule constamment sur ce thème 
favori de deux personnages opposés des deux côtés d’une sorte de 
vasque carrée, sous des ombrages; nous y reconnaissons l'influence 
manifeste de l’A//égorie de l'Amour de Titien, comme nous l’avions 
précédemment annoncé. Dans l’autre, il n’y a pas de vasque, mais 
deux personnages d'un concert champêtre qui évoque celui de 
Giorgione. | 

Henner tourne donc et retourne ces deux aspects — avant de les 
confondre plus tard — d’une manière qui atteste son souci de 
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la mise en valeur de chacun des éléments en vue de la belle 
unité de l'ensemble, sa préoccupation décorative d’une arabesque 
calme, mais harmonieuse, sa distribution savante des masses 
lumineuses ou obscures pour remplir heureusement l'espace de sa 
toile et aussi, car ces croquis nous apprennent beaucoup d’autres 
choses, son sentiment du rythme dans les lignes, et son évolution 
dans la compréhension du mouvement des corps, dans la mimique 
et dans le choix des formes qu'il adoptera. 

Sur le projet qui relève plus directement de Titien, les person- 
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nages sont tantôt deux femmes, tantôt une femme et un jeune 
garcon. Ils sont établis face à face de chaque côté de la margelle de 
la fontaine, tantôt en avant, tantôt en arrière, dans des dispositions 
qui, toutes, révèlent clairement leur origine. 

Dans la composition qui servira de base plus directe à l’Idylle 
réalisée, les personnages sont aussi, pendant longtemps, un homme 
et une femme. On les voit passer du profil aux trois quarts puis à 
la face, se coucher, s'asseoir ou s’allonger successivement, comme 
si l’on était devant un cinématographe. Le joueur de flûte, couvert 
d’un chapeau, est d’abord à gauche. La jeune femme qui l'écoute 
est alors en face, à mi-corps, puis assise à ses pieds. Elle passe 
ensuite en arrière, à demi couchée, pour revenir en avant et s’in- 
staller à droite. Bientôt la composition est complètement retournée, 
la femme et l’homme ont changé de côté. Les figures, très voisines 
d’abord, s’éloignent; le tableau est conçu en largeur; la femme est 
debout à droite en face du flûtiste. C’est le germe de la future Égloque. 
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Mais cela ne dure pas. La femme se rapproche du musicien et, durant 
l'espace de deux croquis, ils sont assis côte à côte et délibérément 
de face, la femme appuyée sur l'épaule de l’homme. La femme se 
redresse, elle est à présent debout, les bras croisés; la voici main- 
tenant allongée aux pieds du musicien, le coude sur sa cuisse. 
L'homme a bientôt quitté son chapeau, la femme apparaît un ins- 
tant, le menton dans la main, avec une draperie tombante. Enfin 
l’homme disparaît tout à fait et nous ne sommes plus en présence 
que de deux femmes. Et la même petite comédie continue; il y a 
même un instant où il n’est plus question de flûte et où ces deux 
jeunes femmes ont l’air d'examiner ensemble quelque chose qui 
pourrait être un nid. Le paysage, de même, se modifie à chacun de 
ces tableaux; le ciel s'élève, s’abaisse ou disparaît, les arbres passent 
de gauche à droite et de droite à gauche avec la même rapidité ver- 
tigineuse. La toile se carre, se hausse, s’allonge, et même un instant 
se cintre. Je disais qu’on pouvait comparer l’art de Henner à l’art 
d’un sculpteur; ici on dirait qu'on a affaire à un médailleur tour- 
menté par la composition d’une plaquette. A voir, dans ces croquis, 
le soin qu'il prend de resserrer les éléments de sa composition dans 
un cadre étroit où tout soit à sa place, où il n’y ait rien de trop, où 
chaque élément joue sa partie bien déterminée dans l’ensemble 
expressif, on se croirait, et pour d’autres raisons encore, devant les 
pages de croquis d’un Roty. Il n’est pas jusqu’à cette prédilection 
particulière pour les figures de profil qui ne contribue à cette illusion. 

Nous le voyons par cet exemple, Henner a une peine infinie à 


composer. Aussi ce premier travail de Rome lui servira pour toute 


sa vie. Mais dans ses compositions — et j'entends par là aussi ses 
arrangements de figures uniques — il ne laisse rien au hasard, et 
dans chacun de ses tableaux, où il semble qu'il y ait peu de chose 
et toujours la même chose, comme chaque élément dit tout ce 
qu'il a à dire, personnage ou décor, ligne ou modelé, couleur ou 
clair-obscur, ils conservent tous également une rare puissance 
d'expression. 


Un des caractères qu’on se plaît à relever communément dans 
les figures de Henner, c’est leur simplicité, leur naturel. Elles 
posent bien sur leurs pieds, elles s’assoient franchement et tout 
droit; elles n’affectent pas d’airs gracieux. Dans l’art comme dans 
la vie, il y a des femmes qui ne prennent leur verre qu’en levant 
prétentieusement leur petit doigt. Les femmes de Henner doivent 


. 
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prendre leur verre à pleine main. Elles ne singent aucune des 
fausses élégances décoratives empruntées aux grands rhétoriciens 
italiens de la décadence qui ont si malheureusement influé sur les 
meilleurs de notre école. Elles sont aussi tranquilles et aussi 
simples dans leur chaste et voluptueuse beauté que les austères et 
douces créations de Puvis de Chavannes. 

Au début, cependant, Henner fut bien séduit, lui aussi, par les 
gesticulations grandiloquentes dont il trouvait autour de lui de si 
illustres exemples. Malgré la réserve de sa nature, il donne alors à 
ses figures un certain mouvement. Il hausse ici un genou, là il 
élève une épaule, ailleurs il avance un torse, détache un bras, pose 
une tête un peu de côté. Mais cela ne dure pas, il a trop de simpli- 
cité et de bon sens. Il ramasse bientôt ses gestes, les rend plus 
discrets, supprime tout mouvement ou toute action qui a un carac- 
tère passager. Au lieu de les chercher dans des trois quarts pitto- 
resques, il met volontiers ses figures franchement de face ou encore 
de profil. Il a eu de tout temps, nous l'avons vu, un goût particulier 
pour les profils; cela lui venait, comme l’indiquent ses premiers 
portraits d'Alsace, de son étude des Primitifs. Nombre de ses portraits, 
plus tard, seront encore conçus sous cet aspect. Il ne redoute pas 
parfois certaine symétrie, du moins certain parallélisme dans les 
membres; il évite le repliement des jambes, les déhanchements, 
les gestes arrondis, tout ce qui est signe de pose et de fanfaronnade. 
Ses petits corps sont fermes sur leurs jarrets, le torse droit et bien 
porté sur les reins. Et, sans qu’on s’en aperçoive peut-être d’abord, 
on est pris, dans les tableaux de Henner, autant par ce calme, ce 
naturel, cette bonne tenue, cette franche simplicité, cette absence 
de toute manière, que par lasplendeur de ces jeunes corps palpitants 
qui rayonnent doucement dans la sourde magnificence des cré- 
puscules. 

* 
* %*% 

Entre la Suzanne et l'Idylle, se placent deux importantes figures 
nues qui marquent les étapes successives de Henner avant darriver, 
sinon à son affranchissement définitif, du moins à la constitution 
de sa personnalité complète. L’une est la Biblis du musée de Dijon, 
exposée au Salon de 1867; l’autre la Femme couchée du musée de 
Mulhouse, exposée en 1869. Ce sont là, en soi, deux pièces magis- 


trales. 
.. 2 
La Biblis est conçue sur le thème commun de ses Naïades. Cest 
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une jeune femme nue, vue de dos, couchée sur l’herbe, la tête sur 
le bras gauche allongé, au-dessous duquel coule un ruisselet. Ce 
motif, tel quel, a été, nous venons de le voir, tourné et retourné 
dans son esprit dès son séjour à Rome. Je n’ai pas à insister sur la 
description puisque les lecteurs de la Gazette en ont eu sous les 
yeux la fidéle interprétation due & la pointe douée de sensibilité de 
M. Mayeur'. Peut-on rendre, cependant, le charme de cette pein- 
ture blonde, transparente, chaude et ambrée et la mélodieuse 
beauté de ce jeune corps, aux formes denses, souples et fermes, 
tout ému et comme frissonnant de vie dans la solitude profonde du 
paysage? C’est ]& un des nus les plus amoureusement caressés par 
une brosse de peintre. Henner, on le sent, tout en se dégageant des 
particularités trop contingentes du modèle, est resté néanmoins 
très près de son individualité, mais il a eu la bonne fortune de 
trouver dans la nature la plus heureuse collaboration. 
Conformément à sa donnée habituelle, la Biblis est placée dans 
un paysage. La Femme couchée de Mulhouse est, par exception, 
vue dans un intérieur. C’est une belle femme brune, allongée, 
le bras droit levé derrière la nuque, le bras gauche abandonné sur 
un coussin, dans la blancheur pâle de sa nudité, sur un divan de 
satin noir qui lui fait un repoussoir éclatant?. On dirait une gageure ; 
c’est plutôt un de ces problèmes que Henner aimait à se poser et 
qu'il mettait son amour-propre à résoudre. Castagnary, l’un des 
hérauts du réalisme, qui ne se méprenait pas sur le caractère foncier 
de Henner et qui le suit depuis ses débuts au Salon avec une sym- 
pathie très marquée, Castagnary n’en est pas content. Ce qu'il re- 
doute dans ce morceau, c'était une tendance à l'étude d'atelier; 
« Dans quel lieu sommes-nous? » écrit-il « Quelle nature de lumière 
éclaire ce corps d’albâtre? pourquoi ce charlatanisme d’un divan 
noir sur lequel le corps est étendu? Ce qui m'intéresse, ce qui inté- 
resse la foule, c’est le jour de tout le monde. » Ce que pourtant 
Henner a cherché là, ce problème qu'il a résolu avec une haute élé- 
gance, c'est le problème de l’unité du ton. Il y en a peu qui aient 
préoccupé autant Henner. A Rome, déjà, nous l’avons vu se dé- 
battre contre le morcellement du ton, « le petit ton », écrit-il à 
chaque instant, dont il est impuissant à se défaire. « Les ombres 
un peu verdatres, le tout très doux d’un seul ton nacré, les con- 
tours bien enveloppés par le modelé », écrit-il sur un carnet à cette 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1906, t. I, p. 46. 
2. Gravé dans la Gazette des Beaux-Arts, 1869, t. II, p. 22 
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date, toujours en manière de recommandation» ... les lumières bien 
au milieu des grandes masses et passées comme avec une très 
grande brosse. Surtout pas de petits rouges dans les chairs. Les 
demi-teintes jouent un très grand rôle. Des masses larges font va- 
loir les lumières. » 

Dans un autre carnet, de 1869, contemporain de ce propre 
tableau, il ne manque pas de se dire encore : « Éviter les petits tons 
roses et violets, faire de grands tons larges et ombrés partout, ne 
pas laisser de dureté dans les masses... » 

Au Louvre, dans ses visites régulières, il ne manque jamais 
d'aller interroger anxieusement les toiles des maîtres au sujet de 
cette grande unité du ton. Il est curieux de savoir si l’Antiope du 
Corrège a été peinte d’après nature ou, comme il le pense, plutôt 
sur un Carton soigneusement dessiné, de souvenir ou d’après des 
études. À ce propos même, il fait, à côté d’un croquis de ce tableau, 
une remarque que rend piquante l’image singulière qu’il emploie 
pour traduire avec énergie son sentiment; et cette énergie est telle 
que son crayon, sans défiance, transcrit cette image en un mot qui 
garde toute la vigueur de son accent alsacien : « Pas l'ombre de 
rouge, grand ton brillant, presque rien dans la lumière, ni rouge, 
ni violet dans les chairs », et il conclut, sans doute en allongeant 
son nez sensuel et en avancant malicieusement sa lèvre humide : 
« un vrai fromage de Cruyére ». 

Ce qu’il écrit du Corrége, il l'écrit aussi de Titien, à propos, entre 
autres, de sa Mise au tombeau : « Titien aussi, pas un atome de rouge 
dans le Christ et du même ton de haut en bas. Les ombres beaucoup 
plus solides et plus simples que dans le Corrège, d’autres figures 
beaucoup plus rouges ou jaunes, mais toujours d’un seul ton comme 
si c'élait fait du coup et d’après un dessin. » 

Nous comprenons donc la préoccupation de Henner et en même 
temps les raisons qu’il avait de poser ainsi le problème. I] fallait 
renforcer par un moyen, évidemment artificiel, l'éclat de ce corps, 
de manière à se créer l'obligation de le modeler en pleine lumière 
d’un seul jet, dans l'unité ininterrompue de sa blancheur. Sans 
doute la figure est restée trop près du modèle. Son type est très 
allongé, les hanches amples et arrondies, les extrémités fines, amincies 
encore par le croisement des jambes. La téte est dissimulée inten- 
tionnellement dans l’ombre pour atténuer le caractère d’individua- 
lité un peu trop marquée de cette étude qui sent son portrait. Dela- 
croix rappelle dans son Journal un mot très juste d’un ami qui lui 
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dit que « le modèle rabaisse son homme ». Ici la personnalité trop 
proche du modèle apporte à cette toile un élément de réalité immé- 
diate qui lui retire quelque distinction. Mais ce tableau n'en reste 
pas moins, à cette date où tous nos maîtres, Baudry, Cabanel, 
Bouguereau, Delaunay, Jules Lefebvre, rivalisaient dans leurs études 
de nu, comme un des plus admirables témoignages de ces glorieuses 
émulations et, dans Ja carrière de Henner, comme un Jalon qui 
marque un progrès définitivement réalisé, une étape décisive. 


L'Idylle fixe dans la carrière de Henner une date capitale. 
C’est le prototype du Henner définitif. Son originalité est désormais 
entièrement dégagée. Tout l’acquis du passé est si bien assimilé, si 
bien pétri et amalgamé avec sa pensée, propre qu’on a beau pro- 
noncer en face de ce tableau les noms de Giorgione et de Corrège, 
nous savons que nous ne sommes plus qu’en face de Henner. 

C'était, nous l’avons vu, le sujet le plus cher à l’imagination de 
l'artiste. Quelle patience et quelle possession de soi lui a-t-il fallu 
pour attendre tant d'années avant de se décider à le réaliser! 

Il a choisi un arrangement en hauteur et il a adopté un format 
de petites dimensions, ce qui, de même que pour la Naïade du 
Luxembourg, donne au tableau quelque chose de plus précieux. Les 
deux jeunes femmes sont très proches l’une de l’autre, près d’une 
fontaine de pierre dont l’eau, répandue dans un bassin carré à la 
margelle basse, réfléchit discrètement le pan de ciel clair compris, 
à gauche, entre la ligne haute du coteau qui barre l’horizon et les 
massifs d'arbres qui abritent la source. La flûtiste est assise à. 
gauche sur une sorte de siège naturel, les cheveux pendants noués 
sur la nuque, de profil, mais offrant un peu de trois quarts à la 
lumière, les larges plans de son dos et de ses reins comme la femme 
du Concert champétre de Giorgione. La téte, les mains et les jambes 
sont noyées dans l’ombre. Sa compagne, debout, l’écoute, le visage 
altentif, sérieux et calme tourné de profil vers elle; sa main gauche 
est appuyée sur le petit mur de la fontaine, sa main droite est 
posée avec abandon sur sa hanche; la jambe gauche est légére- 
ment repliée. Le corps est présenté de face dans son entière nudité 
ala lumiére qui répand sur elle tout son éclat, sans arrét, sans inci- 
dent, sans brusquerie et sans violence, d’un seul grand ton laiteux, 
intense et doux; seuls, à droite, les contours de cette splendide forme 
humaine sont plongés dans l’ombre. 

Voici done sa manière fixée, sa technique accomplie et, surtout, 
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sa forme choisie. La femme chez Henner sera toujours reconnais- 
sable. Elle ne sera sans doute jamais identiquement la même, car le 
réalisme prudent de son esprit a toujours besoin de la nature etil 
ne s’aventure jamais sans modèle, même pour ses têtes de fantaisie 
et les trop nombreuses répétitions livrées au commerce. Mais toutes 
ces figures répondent désormais à un type commun. 

Il est des peintres dont les corps féminins sont compris de telle 
sorte qu'il semble qu’ils aient fait poser des hommes. Et il parait 
que, en réalité, ce serait quelquefois le cas. Le corps y semble 
partagé par les mêmes divisions que celui de l’homme, ou du moins 
les rapports sont à peu près identiques entre les diverses parties. 
Loin de là, chez Henner! Le type de la femme y est féminin en dehors 
des caractéristiques du sexe. IL a retenu la leçon de ces belles fi- 
gures antiques de Naples qu'il copiait avec tant d'amour en même 
temps que les belles Vénitiennes de Giorgione et de Titien. Il affec- 
tionne toujours, par rapport au torse étroit, ce développement 
allongé du bassin et des cuisses, cette ligne arrondie des hanches 
depuis le sein jusqu’au genou, ce petit ventre au modelé bien arrondi 
qui reçoit la lumière depuis le haut de la gorge jusqu’à l'extrémité 
des cuisses, avec la seule ombre légère et tiède au-dessous des seins, 
l’ombre chaude et mystérieuse à l’angle qui le termine. Les volumes 
des membres sont pleins et ronds; ils occupent leur place dans 
l’espace comme s'ils appartenaient à des statues. 

La Naiade du musée du Luxembourg ‘, exposée au Salon de 1875, 
allongée sur l'herbe, sa jolie petite tête pensive entre ses deux bras 
jetés en arrière, est une réédition, à quatorze ans de distance, avec 
toute la maturité du talent, de la première Baigneuse couchée pres — 
d’une fontaine dont il disait déjà si bien que « c'était son affaire ». 
Il redoutait alors de faire une nymphe parce que « c'était trop idéal 
pour lui », que la couleur ne suffirait pas et qu’il faudrait surtout 
l« idéal de la forme ». Il se sentait, certes, en état de le réaliser 
cette fois, cet idéal, car cette petite Naïade est la perle de son œuvre 
et l’un des chefs-d’œuvre de l’art moderne. De son côté, l’Églogue, 
du Salon de 1882, est une reprise amplifiée de l’Zdylle, avec une 
importance plus grande donnée au paysage. La toile est conçue en 
largeur, le format est lui-même notablement augmenté. La belle 
écouteuse est toujours debout, accoudée sur un cippe, les jambes 
légèrement croisées, la main droite sur la hanche. La musicienne, — 
à gauche, est tout à fait de profil, sa chevelure nouée à la nuque 

1, V, la gravure de M. Mayeur ; Gazelte des Beaux-Arts, 1908, t. I, D. 52, 
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et pendant dans le dos, car Henner ne noue Jamais ses chevelures 
en chignons, comme s’il craignait d'interrompre par le moindre relief 
les grandes belles courbes qui se suivent de la tête aux épaules et 
jusqu'aux reins. La clarté d’une petite nappe d’eau, qui réfléchit la 
limpidité du ciel dans ce paysage splendide et tranquille, unit les 
deux blancheurs nues. C’est ici qu’on voit à quel point la nature, 
chez Henner, ajoute de charme et de puissance à la beauté de la 
forme humaine. 
Es 

Le premier des tableaux de sujet pathétique qu’exposa Henner au 
Salon date de 1874 avec le Bon Samaritain. Coup sur coup, les années 
suivantes, son réve accoutumé de songeries virgiliennes est accom- 
pagné de motifs tout chrétiens. C’est, en 1876, le Christ mort; en 
1877, le Saint Jean-Baptiste, dont la douloureuse tête coupée 
avait été exécutée d'après le visage ivoirin au pur dessin sémi- 
tique de Charles Hayem; en 1878, c’est la Madeleine; en 1879, 
Jésus au tombeau; en 1881, Saint Jérôme. En 1882, il est vrai, 
il y a une exception aux scènes chrétiennes, mais le pathétique 
n'est pas oublié, puisque c'est l’année où il expose la Mort de 
Bara. En 1883, il se contente d’une Religieuse, mais en 1884, 
reparait un Christ au tombeau; en 1885, encore une Madeleine, qui 
sont suivis plus ou moins régulièrement ensuite d’un Saint Sébas- 
tien, d'une Preta, de La Femme du lévite d'Ephraïm (1895), repris 
en 1898 sous la forme du Lévite d’Ephraim devant sa femme morte, 
du Christ au linceul, etc. | 

Par quelle crise de la pensée Henner fut-il presque subitement 
porté vers cet aspect mélancolique des choses? Nous savons cepen- 
dant que ce côté mystique et religieux de son esprit n’est pas nou- 
veau. Il l'avait montré dès l'origine, en ce premier tableau d’ Alsace 
où il peignait sa sœur morte pleurée par sa mère. Mais les voluptés 
méridionales de la vie italienne l'avaient détourné de ces conceptions 
pessimistes. Il ne voulait plus peindre que la beauté, et il est vrai 
que désormais il ne cherchera plus que la beauté, même dans la 
douleur et la mort. 

Si quelque influence sentimentale inconnue l’entraine, à ce 
moment peut-être, vers cet ordre de sujets, nous pouvons affirmer 
qu'il y est porté par des raisons d’une nature toute différente. C’est, 
nous l’avons déjà noté au début de cette étude, le côté artiste le son 
tempérament qui le pousse à s'intéresser à la grande beauté silen- 
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cieuse de la mort. C’est cette recherche patiemment poursuivie de 
la grande unité du ton. Ici, sur le cadavre, pas de ces « petits tons » 
roses et bleus, que la nature noie dans l’ensemble, mais que le peintre 
inexpérimenté traduit individuellement, divise, sans savoir à son 
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tour opérer l'unité qui doit les envelopper et les confondre; une 
matière qui reste magnifique bien qu'inerte, et sur laquelle la lumière 
se répand avec une grandiose et poignante tranquillité. Ce génie du 
modelé, qui est le génie même de Henner, trouvait une satisfaction 
singulière, mais complète, à faire saillir de l'ombre le corps exsangue 
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de Saint Sébastien, en dépouillant tout artifice de ton, en se réduisant 
presque au blanc et au noir et à arrondir dans le jour, égal, puissant 
et comme tragique, les belles formes rigides de la femme du lévite. 

ll était bien trop artiste pour ne pas être pris par le caractère 
expressif de son sujet, il se gardait bien de s’enfermer dans une 
brillante rhétorique de savantes académies. Toute la poésie de ses 
nymphes et de ses naïades est dans la grâce, dans une sorte de joie 
paisible de vivre. Ses sujets de souffrance ou de deuil ne sont pas, 
non plus, que des prétextes pittoresques. Il est trop hautement 
ému pour ne pas chercher à rendre leur pathétique et leur tragique. 
On n’a qu'à considérer ses diverses figures de Christ. Jeté sur la 
dalle de marbre, le corps allongé et raidi, la tête fixée dans la 
suprême angoisse, il n’est pas un exemplaire de cette figure divine, 
qui l’a constamment hanté, qu'il n'ait exprimé avec cette austère 
grandeur réaliste. Mais tout cela est traduit en peintre, par la fierté 
douloureuse de la ligne, par l’âpre beauté de cette anatomie cada- 
vérique. C’est le peintre qui parle en lui, dans son émotion, comme 
il parlait le jour où il se pressait de peindre sa belle-sœur ago- 
nisante ou son frère mourant. 

Ces figures de Christ ont leur origine lointaine dans le Christ en 
croix de Mathias Griinewald à Colmar et surtout dans le Christ mort 
de Holbein à Bale. Ces terrifiantes images l’obsédèrent toute sa vie. 
Il le connaît par cœur, ce Christ de Holbein. Il l’a étudié longuement 
et savamment, en peintre. Sur un album qui remonte à 1869, date de 
son voyage en Allemagne, peut-être en sortant d’une nouvelle visite 
à Bâle, mais, semble-t-il, d’une écriture ultérieure et, suivant. 
son usage, en vue de se faire la lecon à propos de quelque tableau 
en train, Henner en trace l’analyse suivante, mélangée de recom- 
mandations : « Autant que possible faire des ombres transparentes 
et douces au passage de la lumière. Éviter de faire des tons lourds. 
Faire de beaux fonds, quelquefois bleu clair, soit rideau ou autre 
chose; cela donne de la vie et de la gaité. Holbein n’a peut-être 
jamais fait un fond uniquement sombre, comme dans une cave. Ses 
portraits de femmes sont toujours sur des fonds très animés. Son 
Christ même a un fond vert clair et la draperie est finement éclairée 
sans empatements et sans lourdeurs, presque comme transparente. 
Et surtout, pas de noir. La masse du blanc, même dans les ombres, 
est plus claire que les chairs et le Christ est d’un effet très doux. 
Le fond a l'air frotté dans l'huile et très uni et léger, et les chairs 
aussi ne sont presque pas empâtées. Les os et les muscles sont 
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étudiés avec un S away : 
é un art ct une souplesse très grands. Les os, aux poi- 
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gnels, aux épaules et partout très pincés el très accentués. L’ceil de 


Ja tête est ouvert, bordé un peu de rouge et effrayant d'impression. 
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La bouche aussi est trés ouverte, presque pas de moustache et la 
barbe assez brune. » 


nee 

On a beaucoup plaisanté Henner sur ses portraits et on lui a 
attribué, au sujet de la ressemblance, des théories sujettes à discus- 
sion. En réalité, pourtant, nous l’avons vu par ses portraits d’Al- 
sace, nul ne suit plus religieusement la forme et ne poursuit plus a 
fond le caractère. Son œuvre de portraitiste comprend des morceaux 
qui compteront à coup sûr parmi les études de physionomie les 
plus expressives de notre temps. Et je ne limite pas cette remarque 
à la production de sa période d'Alsace. Qui n’a admiré, presque à 
chaque Salon, ses figures si étrangement vivantes? Pour reprendre 
un mot de Castagnary sur ses portraits, on sent qu’ils sont ressem- 
blants; bien plus on sent qu'ils sont vrais. Ils sont vrais non point 
par le caractère momentané des physionomies, mais par leur carac- 
tere habituel, général, leur idiosyncrasie propre et continue. Ses 
images ne sont ni souriantes, ni parlantes, ni prêtes à se mettre en 
mouvement. Elles sont silencieuses, paisibles, mystérieuses et pro- 
fondes. Ce sont des êtres qui ne posent pas en face d’un public, mais 
qui sont comme surpris, seuls en face d'eux-mêmes. Et il est aussi 
à l'aise pour pénétrer la figure martiale de Chanzy, le visage com- 
batif de M° Picard, avoué, la tête male et accentuée de Feyen-Perrin, 
que pour peindre tel ou tel visage de jolie femme. Car la femme, dans 
le portrait aussi, restera son sujet de prédilection. En 1874, déjà à 
propos de son portrait de femme, Castagnary, le féroce Castagnary 
du réalisme, écrivait : « C'est la femme telle qu’on la rêve. » Et il 
ajoutait en termes qui restent le jugement définitif : « Ni recher- 
ches, ni préciosité, ni minauderies. Rien pour distraire l’œil ou 
pour l’égarer. Et la pose est si juste, le mouvement si naturel, le 
travail des étoffes si souple et si sûr que vous vous laissez prendre 
à cette distinction parfaite. On discute quelquefois sur le portrait 
de femme et les caractères divers qu’il peut affecter. On ne peut 
nier qu'il y ait des portraits d’apparat, faits pour le dehors; des 
portraits intimes, faits pour la maison; des portraits plus intimes 
encore, faits pour le boudoir. Ainsi le public, le mari et l’amant 
sont servis à souhait. Eh bien, de ces trois façons de faire, M. Henner 
a choisi la plus difficile. Esprit méditatif et chaste, il a consacré 
son art au culte de la patrie et à l'amour de la famille. M. Henner 
ne fait le portrait ni pour la rue ni pour l’alcôve: il le fait pour le 


PAR J.-J. HENNER 


PORTRAIT DE M/* LAURA LE ROUX, 


(Musée du Luxembourg.) 
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salon. Il peint pour le mari, surtout pour le mari qui aime. C'est 
une originalité en notre temps, et non l’une des moins piquantes. » 

Peu à peu, il est vrai, le caractère d’humanité, le type vers 
lequel son personnage se rapproche, l’intéresse plus que les signes 
distinctifs de individu. La ressemblance, dans ce que ce terme 
comporte d’exactitude littérale, la personnalité individuelle et déter 
minée le touchent moins. Il éprouve malgré lui le besoin de synthé- 
tiser et, de même que ses nombreuses têtes de fantaisie, Fabiola, 
Francesca, Lola, Créole, Orpheline, Religieuse, très à la mode alors, 
suivant le goût de la Renaissance florentine, — mode à laquelle sacri- 
fièrent tous ses contemporains, Hébert, Bonnat, Lefebvre, Cabanel, 
Delaunay, etc., — de même que ces têtes d'expression sont des sortes 
de portraits généraux de types humains, de même ses portraits 
particuliers sont pour lui en quelque manière l’occasion choisie de 
faire une tête d'expression. 

* 
* OR 

Voici l’instant de conclure. Je ne prévoyais pas, en abordant 
cette étude, qu’elle me conduirait si loin. J’ai été surpris moi-même, 
bien que je l’eusse connue et aimée, de l'intérêt que je prenais à 
entrer dan, le fond de cette âme si honnête et si droite, et en même 
temps si sensible, si fine et si réfléchie. Cette physionomie, en appa- 
rence très simple, ne paraissait pas appeler d’aussi longues consi- 
dérations. On sait pourtant tout ce qu'il faut d'efforts pour arriver à 
l'expression simple de la vie. La biographie des plus grands en fait 
la preuve. | 

Si l’on veut porter un jugement équitable sur l’ensemble de 
l’œuvre de ce maître, il faut nécessairement en écarler toute la 
production de caractère commercial que le peintre cédait aux 
instances des marchands ou aux caprices des amateurs. Ce déchet 
est commun aux meilleurs artistes; il est d'autant plus grand que 
le peintre aura été plus en vogue, qu’il aura su moins se défendre 
contre les sollicilations, et que sa nature laborieuse laura porté à 
un besoin constant d’occupation. Il faut done faire abstraction de 
cette menue monnaie de son travail quotidien qui encombre les 
devantures de la rue Laffitte, et le juger sur ce choix imposant 
d'œuvres maitresses par lesquelles il a proclamé son idéal. 

Henner, nous l'avons vu, n’invenle pas. Il prend et il reprend 
sans cesse d'anciens motifs qu’il semble perpétuellement répéter. Il 
ne se répèle point, cependant, comme on imagine, car il ne s’épuise 
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pas. Chaque fois, le problème qu'il croyait avoir résolu lui apparaît 
sous une face nouvelle. Et il ne lasse pas, parce qu'il ne se lasse pas, 
parce que, devant chacune de ces redites apparentes, il s'est appliqué 


CREOLE, PAR J,-J. HENNER 


avec la même bonne foi et la même candeur. On serait, j'en suis 
certain, étonné, si dans une exposition générale de son œuvre on 
voyait réunies toutes ces toiles issues du même sujet. Tous ces Ca- 
davres de Christ ou ces éternels corps de femmes nues montreraient 
tout ce qu’on peut en tirer @indéfiniment nouveau par des petits 
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problèmes de modelé, de rapports avec les fonds ou d'exécution, que 
le public ne soupçonne pas: 

Peu nous importe donc le nombre de ces Christ, de ces Nymphes 
et de ces Madeleines, puisqu'il n’est aucune de ces toiles qui ne 
nous impose une juste émotion d'art. Quel plus bel ensemble, 
certes, pour affirmer solennellement, au milieu de toutes les for- 
mules du dilettantisme, du réalisme littéral et des redites conven- 
tionnelles, le règne continu et indestructible de la beauté, pour 
reprendre, sans la laisser s’affaiblir, la grande tradition des maîtres 
qui, depuis l’âge d’or de l’antiquité, se sont transmis ce rêve d’exal- 
tation de la forme humaine! 

Henner a paru, sans doute, distrait des préoccupations contem- 
poraines. Il s’est tenu à l'écart des questions qui passionnaient 
l’école, et lui, ce réaliste foncier, il s’est abstenu de traduire 
autrement que par le portrait les aspects de cette vie qui l’entou- 
rait et qu'il était si apte à comprendre. 

Qu'importe ! Il est des artistes qui ont reçu la mission de dire 
les choses de leur temps; il en est qui sont choisis pour dire les 
choses de tous les temps. Le brave petit paysan d’Alsace, élevé 
près de Holbein, grandi près de Raphaël, de Titien et du Corrège, 
était prédestiné à ce dernier rôle. Comme Millet, lui aussi filleul 
de Virgile, mis par lui dans la voie des grandeurs de la nature, il a 
appris d’elle le secret de faire valoir la grandeur des choses humaines. 
A son tour, apres ses maitres, par un miracle né de l’union de la sensi- 
bilité et de la volonté, il a dit, dans une langue qu'il a faite nouvelle, 
pour la satisfaction des hommes d’aujourd’hui et de demain, son. 
hymne personnel à la Beauté, qu'il n’a jamais séparée de la Vérité. 
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CHRONIQUE MUSICALE 


AGADÉMIE NATIONALE DE MUSIQUE: BORIS GODOUNOY, drame musical populaire 
en 4 actes et un prologue, d’après PoucukiNE et KARAMSINE, musique de Modeste 
MoussorGski ; — THEATRE NATIONAL DE L'OPÉRA-COMIQUE : SNIEGOUROTCHKA, conte 
dramatique en 4 actes et un prologue, d’après Osrrovski, musique de Rimski- 
Korsakoy. 


L 


Cp, Si sont deux œuvres bien russes, encore que profondément diffé- 
vy, rentes. L’une, qui ne cherche qu’à nous plaire, nous montre une 
Russie de légende et de fantaisie; l’autre est l’image douloureuse 
et grave de la Russie, telle qu’elle fut à une de ces heures troubles 
qui ne lui ont jamais été épargnées. Il y a une candide poésie 
dans ce conte de la princesse Flocon-de-Neige, fille du roi Hiver et de la reine 
Printemps, qui rend infidèle le beau Mizguir, mais le fuit, et que l’amour con- 
sume à l'instant qu'il s'empare d'elle : ainsi le soleil fait fondre la neige. Il 
faut louer Rimski-Korsakov (dont la récente mort met en deuil la musique russe) 
de n’avoir pas brandi, à cette occasion, de faciles symboles, et de s’élre laissé 
simplement aller au fil du récit, sans craindre même les digressions, pourvu 
qu’elles fussent aimables. Ne regretlerions-nous pas, en effet, qu'un ordre plus 
sévère eût sacrifié ce bon roi qui enlumine son palais au son des cithares, ou le 
beau berger Lel et ses insouciantes chansons? Nous sommes ici pour l’amuse- 
ment, non pour l'édification, c'est une musique de loisir, bien éloignée de 
l'application allemande ou du raffinement francais, propre à un pays où l'on 
est généreux du temps comme de toute chose, où les nuits sont longues, et se 
passent, dans la buée du samovar, à parler de tout et de rien, avec un enthou- 
siasme léger. 

Il ne faut done pas chercher ici des formes nouvelles. A quoi bon? Allons- 
nous prendre si fort au sérieux les plaintes de Koupava délaissée par Mizguir, 
qu’il y faille les accents mêmes du sanglot? Un rien de convention ne messied 
pas, au contraire, en empêchant l'émotion de gâter notre plaisir. Il y aura donc 
des airs, avec des reprises et des vocalises, ainsi que des récitatifs qui ne se tar- 
gueront pas d’une véhémence supertlue. Mais les danses recevront les plus riches 
parures : car la danse est toute joie. Aussi Jes deux tableaux dont nous aurons 
gardé le meilleur souvenir sont celui du carnaval, à la fin du prologue, et surtout 
celui de la forêt, où une vigoureuse musique excite les ébats sauvages des dan- 
seurs russes, el la grâce précieuse de Me Regina Badet. 
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x 


L'ouvrage a été monté avec le soin et le goût ordinaires à l’'Opéra-Comique. 
Les décors sont fort beaux, et si l’on peut reprocher à celui du prologue un aspect 
plutôt suisse que russe, il ne faut pas oublier que nous sommes ici en un pays 
de légende, où le document exact perd un peu de sa valeur. La maison de Bobyl, 
au premier acte, est une isba classique, aux franches couleurs, et la rivière au 
cours incertain, qui serpente à travers la plaine, peut passer pour un affluent 
de la Volga, ou bien de l'Oise : la vérité, ici encore, n’est que générale, et l’on 
ne saurait s’en plaindre. De même, la forêt du troisième acte, qui est de tous 
les pays, mais a cette poésie rêveuse dont M. Jusseaume détient le secret. Enfin, 
le palais du roi, au deuxième acte, est bien en style de Kremlin, comme il 
convenait. Les costumes sont fort exacts, à part quelques casaques d’automo- 
bile, au prologue, et les couleurs s’en marient en harmonies claires et douces, 
selon le goût exquis de ce théâtre : on ne pouvait faire à cette œuvre agréable 
un accueil plus flatteur. 


* 
* * 


Boris Godounov nous est parvenu au contraire tout monté, avec ses chanteurs, 
ses choristes et figurants, ses costumes et ses décors, faits d’aprés les dessins de 
MM. Golovine et Alexandre Benois. C’est que toute transposition était impossible 
ici : la musique s'y oppose; Boris Godounov est une œuvre de foi. Le vrai sujet 
du drame est, on le sait, la destinée de la Russie, et son héros, comme le litre 
l'indique, c’est le peuple même. Aussi est-ce le caractère épique qui domine, et 
il faut bien se garder, sous prélexte qu’on parle ici de remords et qu’on voit un 
fantôme, de songer à Macbeth. 

C’est Pouchkine qui voulait imiter Shakespeare, et détachait ses personnages, 
en orgueilleux relief, par devant les bouffonnes grimaces de quelques manants. 
Moussorgski n’a d’autre souci, au contraire, que de les relier par degrés insen- 
sibles à la masse confuse, gémissante et révoltée tour à tour, dont ils sont 
les consciences plus claires et les volontés mieux affirmées. C’est pourquoi, 
autour du tsar meurtrier, généreux et maudit, et de son rival, le moine aven- 
turier, Lous se groupent, en une composition serrée comme celle des tapisse- 
ries, et presque sur le même plan: la petite princesse qui pleure son fiancé, la 
nourrice qui console avec ses chansons, le vieux prince Chouiski, toujours prêt 
à trahir, le religieux Pimene, intègre annaliste qui dénonce le crime à la posté- 
rité, les moines paillards, la gaillarde aubergiste, les sergents qui forcent la 
foule à pleurer et préparent un plébiscite à coups de hallebardes, l’innocent au 
regard vague, qui sent obscurément l’avenir et la suite des malheurs : là nous 
sommes déjà tout près du peuple, dont les rangs serrés montent, au fond du 
tableau, jusqu’au ciel noir. Toutes ces figures se touchent, et leurs gestes se 
commandent; c’est pourquoi elles sont traitées en un style décoratif bien plus 
que pathétique, le détail particulier n'étant admis que s’il s'accorde à l’en- 
semble. La musique n’usera done que fort sobrement de ces libertés que Mous- 
sorgski lui-même lui à conquises en des compositions plus personnelles, telles 
que ses romances ou sa Chambre d'enfants. Elle ne se les interdit pas cependant : 
un cri, un appel de détresse ou de terreur,se marque par une inflexion chroma- 
tique, une harmonie altérée, une modulation insolite; mais ce n'est qu’une 
indication, une touche brève qui ne compromet pas la suite des lignes et leur 
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équilibre, Presque aussitôt la mélodie reprend son cours, simple et forte, très 
arrêtée, et soutenue d'accords sans dissonance, ordonnés seulement selon les lois 
des anciens modes, ceux de l’église : à la Sainte Russie il fallait les accents de 
son chant religieux, et le ton de l’œuvre entière est celui de la prière. Rien de 
plus vrai, ni de plus profondément touchant que celte pieuse confiance qui, du 
profond des malheurs, élève à Dieu tous les regards. Nul peuple, plus que le 
russe, ne s’est montré sensible à la foi chrétienne : c'est pour cela peut-être 
qu’il fut favorisé de si cruelles épreuves. 

Les décors, comme la musique, sont vrais, mais d’une vérité que le style , 
soutient. C'est bien l'entrée du couvent que l’on voit au premier tableau; au 
second!, ce grand mur blanc coupé de grêles arceaux, c’est l’église de l'Assomp- 
tion; et, au dernier, c’est la salle du conseil, avec ses lourdes voussures et les 
joyaux du trésor impérial. Mais ce ne sont pas des reproductions exactes : 
le dessin a des simplifications, même des gaucheries savoureuses qui rappellent 
l’art des imagiers. De même, cette cellule du couvent, toute basse et que do- 
mine, dressée dans la nuit des murs entrecoupés, une longue icône ascétique; et 
la chambre des enfants, au palais, avec la richesse innocente de ses ogives bleu 
et or; et encore cette forêt de bouleaux, où l’on n'a pas cherché à isoler les 
arbres, comme s'y complait la virtuosité contemporaine, mais au contraire à les 
fondre, dès le troisième plan, dans l'incertitude mélancolique de la neige 2. 

Les costumes n'avaient, pour être beaux, qu'à reproduire exactement le luxe 
de ces fourrures et de ces robes chamarrées, ou l’éclat de ces fichus et de ces 
jupes où l’écarlate et l’azur voisinent. Mais on a judicieusement combiné les 
couleurs, on les a même assorties aux décors, en harmonies plus hardies que 
celles dont l’Opéra-Comique nous régale, plus chaudes aussi, et non moins par- 
faites, dans les tons purs de l’enluminure. Enfin la mise en scène a été réglée 
avec le soin le plus minutieux, un peu trop minutieux peut-être, car on y 
remarque parfois quelque excès d’agitation ; mais combien cet excès vaut mieux 
que Vimmobilité stupide de nos choristes! C’est ce même excès que je repro- 
cherai au jeu de M. Chaliapine : son Boris est un peu plus expansif et gesticu- 
lant qu’il ne faudrait, à de certains moments; mais à d’autres l'artiste, oubliant 
les leçons de M. Gunsbourg et le rôle de Mefistofele, retrouve cette grandeur 
contenue et cette émotion intérieure, qui transportent, et qui sont à lui seul. A 
ses côtés, M. Alchevski fait du cauteleux, humble, tenace et impitoyable 
Chouiski l’image même de la ruse fuyante, et M. Tchouprinnikov, avec sa robe 
blanche et ses yeux égarés sous la coiffe de fer, est un innocent qui rendrait 
superstitieux les plus incrédules. Ces deux rôles sont créés. Les autres sont fort 
bien tenus par MM. Smirnov et Kastorski, excellents chanteurs, Mes Ermolenko, 
dont la voix mérite des éloges, Petrenko, qui donne à la nourrice la lourdeur 
d’une vraie baba, et Rénina, fort touchante dans l’ingénuité hiératique de la 
princesse Xénia. 

LOUIS LALOY 


1. J'entends le second tableau de l'ouvrage, devenu le troisième dans le remanie- 
ment qu’on nous a offert. On a aussi fait permuter le 2° acte avec le 3°, et supprimé la 
scène de l'auberge, si vivante, dont nous avons été jugés indignes. 

2. ILest malheureux seulement qu'on ait lésiné sur le tapis blanc, qui n'allait plus 
jusqu'à l’avant-scène. 


XL. — 3° PÉRIODE, 


to 
w 


BIBLIOGRAPHIE 


UNE CHRONIQUE ALEXANDRINE ILLUSTREE 


ETTE Chronique universelle! se compose de quelques feuillets 
dun livre en papyrus, très déchiquetés, qui, acquis voici 
sept ou huit ans à Gizeh par Golenischev, ont été rapiécés 
au prix d’un méticuleux labeur par M. A. Bauer. L'écriture 
indique le milieu du v® siècle, le texte lui-même n'est 
guère plus ancien, il faut y voir probablement l'œuvre de 
quelque moine ignoré et ignorant de l’école de Panodoros 


et d’Annianos. 

Le texte, restitué et commenté savamment par M. Bauer, offre une grande ana- 
logie avec celui du Barbarus de Scaliger (Bib. Nat., 4884). Les fragments qu’on lit 
ou qu’on devine apportent : des tableaux paralléles des mois romains, hébreux, 
égyptiens, attiques; une géographie du monde selon le partage entre les fils de 
Noé; la liste et les « adages » des Prophétes; la suite des rois de Rome, de Lacé- 
démone (Agiades), de Macédoine, de Lydie; enfin une chronographie sommaire 
des années 383 à 392 (époque de la destruction du Sérapéum), avec les dates selon 
l'ère de Dioclétien, les noms des consuls et ceux des augustales ou préfets d’Egypte. 

Dans le Barbarus de Scaliger, la place est réservée pour les illustrations, mais 
celles-ci elles-mémes manquent. Au contraire le papyrus de Gizeh est parsemé de 
nombreuses miniatures, dénuées de tout encadrement ornemental, et rapidement 
tracées au pinceau; les couleurs employées sont le brun, le rouge, le bleu. Les 
huit doubles planches en chromotypie, trés soigneusement exécutées, qui repro- 
duisent ces figures à la grandeur naturelle, permettent d’en apprécier la valeur 
artistique, qui est presque nulle (quelle différence avec le Cosmas du Vatican !) et 
l'intérêt historique, qui est trés grand, surtout à la lumière des fines et pénétrantes 
explications de M. Strzygowski. Le livre illustré est une invention égyptienne, qui 
remonte au moins au Moyen Empire. L’illustration fut d’abord réservée aux textes 
religieux; c’est d'Asie qu’est venue l’image historique. A l’époque gréco-romaine 
deux systèmes d'illustration sont en présence : l’un explicatif et narratif (tradition 
hellénistique), l’autre purement ornemental (tradition asiatique). Cassiodore en 
opère la conciliation; tous deux apparaissent réunis dans le papyrus de Gizeh, 


1. Eine alexandrinische Wellchronik. — Text und Miniaturen eines griechischen Papy- 
rus der Sammlung W. Golenis:hev, herausgegeben und erklärt von. Adolf Bauer und Josef 
Strzvcowskt. (Denkschriften der Akad. der Wissenschaft in Wien, philos. hist. Klasse, 
Band LI, 11). — Wien, Gerold’s Sohn, 1905, in-4°, 204 p. 
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avec une prédominance marquée de l'élément explicatif et populaire. On a ici 
peut-être le premier exemple connu d'une Crucifixion (VIHS, verso, interpréta- 
tion douteuse), l'un des premiers du Christ nimbé. Ces médiocres images ont 
fourni à M. Strzygowski l’occasion non seulement de quelques-unes de ces bril- 
lantes hypothèses dont il est coutumier, mais d’un catalogue à peu près complet 
des peintures coptes et des dessins sur papyrus connus jusqu’à ce jour. Il faut 
remercier l'Académie de Vienne d’avoir mis libéralement à la disposition des 
deux éminents savants les moyens nécessaires pour donner à cette publication 
modèle une perfection matérielle digne de sa haute valeur scientitique. 


T. R. 


LES CLOUET et LES DU MONSTIER, par E. MoreAu-NÉLATON !. 


L faut se rappeler dans quelle extraordinaire incertilude étaient 
plongés hier les historiens de la peinture francaise du xvr° siècle 
pour apprécier a leur valeur ces deux ouvrages. A quoi ser- 
vaient les beaux travaux des érudits qui, depuis Léon de 
Laborde, avaient patiemment fouillé les archives, puisque, 
devant Jes œuvres, le fondement le plus solide des attributions 
proposées restait encore la tradition, — cette tradition qu’on 


prenait à chaque instant en défaut? Méme pour ceux de ces peintres que l’on 
avait cru un instant le mieux connaître, les Clouet, il avait bien fallu constater, 
à propos d’une exposition récente, que pas un des crayons, pas une des pein- 
tures considérées comme de leur main, ne pouvait se présenter comme une 
œuvre authentique sans que quelque difficulté, quelque contradiction n’éveillat 
aussitôt le doute. Si M. Moreau-Nélaton avait voulu repréndre une à une toutes 
les thèses proposées sur ce sujet, il n'aurait pas pu nous conduire, comme il le 
fait, en quelques pages d’une sobriété et d’une netteté remarquables, à des 
résultats positifs. 

Ce que l’on trouvera tout d’abord dans son ouvrage sur les deux Clouet, 
c’est le corpus le plus complet qui ait été publié jusqu’à maintenant des textes 
relatifs à ces artistes, corpus enrichi plus d’une fois par les trouvailles person- 
nelles de l’auteur, ou renouvelé par d’heureux rapprochements et des interpré- 
tations imprévues. Signalons, par exemple, une quittance de 1569, qui nous donne 
une signature autographe de Francois Clouet; notons encore un bordereau de 
commande de Catherine de Médicis, vers 1571-72, qui s'applique avec beaucoup 
plus de vraisemblance à la double miniature de la reine et de son fils Charles IX 
(Trésor de Vienne) que le texte longtemps considéré comme relatif à la meme 
œuvre. 

Mais la partie la plus neuve de l'ouvrage est celle qui concerne les attribu- 
tions. Pour Jean Clouet, il faut réserver encore notre opinion. Ces crayons de 


1. BE. Moreau-Nélaton, Les Clouet, peintres officiels des Rois de France. Paris, 
Émile Lévy, 1908; un vol. in-4°, 72 p., avec 12 pl. hors texte et 19 fig. dans le texte; — 
Du même, Les frères Du Monstéer, peintres de la reine Catherine de Médicis, Paris 
Émile Lévy, 1908; un vol. in-4°, 15 p. avec 11 pl. hors texte, 
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Chantilly, notamment, sur l’origine desquels M. Moreau-Nélaton a fait ici-même 
de si curieuses révélations, sont-ils de Perréal, de Jean Clouet, de Godefroy le 
Batave? « Pour quiconque ne se contente pas d’à peu près, la question reste 
ouverte. L'œuvre du vieux Janet, qui s’étale peut-être sous nos yeux à Chantilly 
sans que rien nous aulorise à l’affirmer, demeure inconnue et le demeurera 
jusqu'au jour où surgira par quelque heureux hasard un document irrécu- 
sable. » 

Pour François Clouet, au contraire, nous sommes désormais en possession 
d’une certitude. On sait que nous avons au Louvre, depuis quelques semaines, un 
beau portrait de lui, signé et daté, et — sauf, bien entendu, dans l'ouvrage de 
M. Moreau-Nélaton — on a pu apprendre partout quelle part celui-ci a prise à 
cette acquisition. On apprendra du moins de lui qui est ce Petrus Quttius que 
l'inscription dit simplement âgé de 43 ans en 1562 et ami intime de l'artiste. 
Trompés par l’herbier entr’ouvert près de lui, M. Th. von Frimmel, qui avait le 
premier signalé ce portrait, M. Moreau-Nélalon lui-même, et d’autres encore, 
l’avaient cherché parmi les savants botanistes de divers pays, car on désespé- 
rait déjà de rencontrer son nom en France. Mais, grâce notamment M. H. Stein, 
il vient d’être identifié avec l’apothicaire Pierre Quthe, signalé dans divers actes 
contemporains, propriétaire d’un jardin botanique renommé et proche voisin de 
Janet dans le quartier du Temple. Si l’on veut délimiter la part de Francois 
Clouet dans l’art de son temps, on ne peut donc rencontrer un point de départ 
plus solide que cette œuvre capitale. oe | 

Et voici déjà quelle garantit l’authenticité de peintures jusque là plus ou 
moins incertaines. Le grand Charles IX de Vienne, dont l'inscription, malheureu- 
sement en parlie restaurée pouvait causer quelque inquiétude par ses contradic- 
tions, s’en rapproche par lant de particularités de facture qu'aucun texte n’est 
désormais nécessaire pour légaliser la signature de Janet. Le grand Henri II des 
Offices, dont le rideau rigoureusement identique à celui du portrait de P. Quthe 
est plus décisif encore qu'une signature, en est aussi inséparable. La Femme au 
bain de la collection de Sir Fr. Cook, qu’accompagne un rideau analogue, et qui 
avait été refusée a Clouet, malgré l'inscription formelle « Janetii opus », lors de. 
l'Exposition des Primitifs, lui sera également rendue. D’autres effigies de la cour 
des Valois suivront bientôt, depuis les portraits de François Ier âgé jusqu’à ceux 
d'Élisabeth d'Autriche. (Le plus célèbre de ceux-ci paraît cependant, en dépit de 
Gaignières, bien difficile à donner à notre artiste). En tout cas, nous pourrons 
nous inspirer de la prudence exemplaire avec laquelle M. Moreau-Nélaton ne 
manque pas de nous orienter dans cette voie. 

Si les faits acquis confirment pour les peintures plus d’hypothèses qu’il n’en 
contredisent, il n’en est pas de même pour les crayons, et ceci est fort important, 
car c'est dans les crayons, on le sait, qu’il faut chercher au xvi° siècle le proto- 
type de la plupart des portraits peints. Considérons comme fondée la démonstra- 
tion ingénieuse qui nous montre le Charles IX de l’Ermitage dessiné par Clouet en 
1566 et retouché par lui en 1569 pour servir au portrait de Vienne; acceptons 
d’autres rapprochements fort séduisants : nous aurons des raisons bien pres- 
santes de refuser à Clouet le groupe de crayons qu'on lui attribuait naguère le 
plus volontiers, ceux du recueil déjà célèbre dit de Foulon ou de Lécurieux, à la 
Bibliothèque Nationale. La discussion reste ouverte aux comparaisons techniques, 
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PORTRAIT DE L’APOTHICAIRE PIERRE QUTHE 


(Musée du Louvre.) 
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mais nous avons aujourd’hui la base stable qui leur faisait entièrement défaut !. 

Malgré sa résolution évidente de nous entretenir surtout de textes et d’écri- 
tures, l’auteur n’a pu s'empêcher, au moment de conclure, de nous faire remar- 
quer l’air de famille qui apparente le portrait de Pierre Quthe à telle effigie de 
Bronzino ou de Moroni, et ce rapprochement nous vaut quelques réflexions méri- 
tées, mais dépourvues d’indulgence, sur un « certain patriotisme qui répudie 
toute attache avec l'Italie » et sur « les apôtres de ce nationalisme qui regarde 
de parti-pris vers le Nord ». Ce nationalisme a tort assurément, mais oubliera- 
t-on, en rectifiant ses exagérations, qu'il fut provoqué par la théorie monstrueuse 
qui plaçait les débuts de l’art français à l’arrivée en France de Léonard et de 
Primatice ? Si la thèse de l'influence italienne ne doit rencontrer désormais que 
des représentants aussi éclairés dans leurs informations, aussi mesurés dans 
leurs conclusions que M. Moreau-Nélaton, les anciens adversaires auront grand’ 
peine à en venir aux mains. On a conservé par habitude quelques anciens termes 
de combat, mais la querelle aujourd'hui semble bien résider surtout dans les 
mots, èt tout le monde souscrirait, je crois, à la conclusion dans laquelle l’auteur 
montre Ombriens et Flamands, Lombards et Hollandais cultivant ensemble, à la 
cour des Valois, « dans l'atmosphère conciliatrice du doux pays de France », la 
fleur du classicisme français. 

N'est-ce pas d’ailleurs M. Moreau- Nélaton lu-même qui se risque à l’occasion 
à enrichir la part du Nord? Qui songeait avant lui à identifier avec Godefroy le 
Batave, comme il est tenté de le faire, ce Geoffroy Du Monstier, « excellent enlu- 
mineur et peinctre du Roy Francois premier et de Henry second », dont un portrait 
au crayon inédit de l'Ermitage figure en tête des belles planches de son second 
ouvrage ? 

La découverte d’une lettre autographe fort intéressante de l’un de ses des- 
cendants, Etienne Du Monslier, a occasionné ce second travail : Étienne et son 
frère Pierre sont vers 1570 à Vienne, où Catherine de Médicis les a envoyés ; 
leur travail terminé, ils demandent à être rapatriés. Sur ce simple fait peuvent 
se greffer des discussions infinies, car ici on est en désaccord non seulement 
sur les œuvres, mais sur la personnalilé même des artistes. Onze artistes, nous 
dit M. Guiffrey, auteur de lravaux essentiels sur ce même sujet, portent à cette 
époque le nom de Du Monstier. N’ouvrons pas les registres des paroisses publiés 
par Eugène Piot en 1873, car nous y découvririons encore deux ou trois Du Monstier 
oubliés : l'imbroglio est déjà bien suffisant, comme on va le voir par l'exemple de 


1. L'auteur s'est manifestement imposé comme règle de s'engager lui-même le moins 
possible dans cette voie, fidèle qu'il est à sa méthode, déjà si féconde en résultats, de 
grouper ensemble des œuvres appartenant à un même type iconique sans chercher à 
préciser toutes les nuances qui séparent au xvi* siècle un original d’une copie, et sur- 
tout de ne s’avancer qu’à l’aide des indications manuscrites tracées sur les dessins. 
L'attention spéciale qu'il réserve aux traits du crayon dès qu'ils forment des lettres et 
des chiffres semble même l’entrainer un peu loin, comme par exemple lorsqu'il nous 
propose de voir dans les millésimes inscrits sur certains dessins par l'artiste une habi- 
tude spéciale à Janet. C'est par un lapsus certainement que cette particularité est dite 
contemporaine des œuvres seules de ce peintre (Les Clouet, p. 60): les portraits qui por- 
taient les n°* 251, 253, 254, 260; 267, 268, 269, 270, 271, 273, 277, 279, 301 de l'Exposition 
de 1907 à la Bibliothèque Nationale suffiraient à démontrer au contraire cette habitude 
commune à quelques artistes de la génération suivante, 
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notre Étienne. Un contrat de mariage le fait naître en 1545; mais la copie ma- 
nuscrite d’une épitaphe le fait naître d’autre part en 1520 et M. Guiffrey a 
conclu avec vraisemblance que ces deux documents concernaient deux artistes 
différents, du même prénom. M. Moreau-Nélaton rappelle qu’une autre copie de la 
même épitaphe fait naître Étienne en 1540, et il adopte cette lecture, proposant 
d'admettre un seul Etienne, qui se serait rajeuni, par coquelterie, dans son 
contrat. Pour faire concorder cette hypothèse avec ce que nous savons d'autre 
part, il faudrait, il est vrai, qu'il fût entré dès l’âge de treize ans au service 
d'Henri Il; mais, comme on nous le fait remarquer, on faisait alors l’appren- 
tissage du métier de peintre, dans les familles d’artistes, presque au sortir de la 
nursery. Cette difficulté arrêtera sans doute quelques personnes; elle me paraît 
moins grave, cependant, que les objections soulevées par l'hypothèse des deux 
Étienne. Aux deux lectures de l’épitaphe qui donne lieu à ces controverses pour- 
rait peut-être se substituer facilement une troisième interprétation... Mais lais- 
sons les conjectures pour signaler les nouvelles constatations de M. Moreau- 
Nélaton. Voici, en effet, que cet unique, ou, si l’on veut, ce second Étienne (qua- 
lifié d’ailleurs « Étienne Du Monstier l’ainé », par rapport sans doute à son cadet 
Pierre), dont nous connaissions seulement les traits par deux croquis peu lisibles, 
est identifié dans trois grands crayons inédits de ’Ermitage et de la Bibliothèque 
Nationale. Et voici, en même temps, que son écriture se reconnaît dans les anno- 
tations techniques qui accompagnent d’autres crayons de la Bibliothèque. Si 
bien qu’on pourra, quand on le voudra, tenter de lui faire dans notre histoire 
du portrait une part qui ne sera certainement pas méprisable. 

Certains de ces crayons annotés par Étienne ont été recueillis et annolés de 
nouveau par Pierre Du Monstier, connu par des portraits signés et datés de 1613 
et 1618. Mais nous devons demander encore : quel Pierre Du Monstier? Car ici, 
hélas, ils sont deux à n’en pas douter : le frère d’Etienne, qui est aussi son colla- 
borateur et vraisemblablement son élève, né vers 1550-55, et le fils d’Etienne 
né en 1585. M. Guiffrey penche pour le neveu; M. Moreau-Nélaton pour l’oncle. 
Attendons le fait nouveau qui tranchera le problème. Les données sont mainte- 
nant assez riches pour que la moindre découverte puisse nous conduire à la. 
solution. 


JEAN LARAN 


L'ARMÉE DU GRAND FRÉDÉRIC, par MEnzec!. 


“NA bibliographie déjà abondante des publications consacrées à celui 

I qu’on peut considérer comme le plus grand maître de l’école 
allemande moderne — nous signalions naguère ici même les plus 
récentes? — vient de s'enrichir d’un nouvel ouvrage où, peut-être 
mieux que partout ailleurs, on peut toucher du doigt tout ce que l’art de Menzel 


1. Die Armee Friedrichs des Grossen in ihrer Uniformierung, gezeichnet und erläutert 
von Adolph Menzgt. Eine Auswahl von 100 Tafeln in mehrfarbiger Faksimile-Reproduk- 
tion. Herausgegeben von Prof. F. SRARBINA und Hauptmann im Grossen Generalstab Jany. 
Berlin, Martin Oldenbourg; Paris, F. Kulemann. Grand in-folio (325 francs) 

2. V. Gazette des Beaux-Arts, 1906, t. 11, p. 82. 
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comporte de science et de conscience : cette desciption, par la plume et le pin- 
ceau, de L'Armée du Grand Frédéric, qu’à la suite de sa magistrale illustration de 
l’histoire du monarque par Kugler Menzel entreprit pour parachever l'évocation 
de l'épopée frédéricienne. Il n’employa pas moins de quinze années, de 1842 à 
1857, à cette tâche de résurrection, que lui rendaient singulièrement difficile le 
recul du temps et la pénurie des renseignements, dessinant avec un soin scrupu- 
leux tout ce que renfermaient les dépôts d’équipement et les arsenaux, consultant 
tous les documents figurés anciens, étudiant piéce par piéce chaque costume et 
chaque arme, reconstituant, enfin, pour chaque régiment la tenue complète des 
officiers de tous grades et de leurs hommes : cuirassiers, dragons, hussards, fusi- 
liers et grenadiers, artilleurs à pied et à cheval, corps spéciaux, etc. Menzel lui- 
même, dans une note reproduite en tête de l'album qui nous occupe, a retracé 
l'histoire de l’élaboration de cette œuvre gigantesque, véritable monument à la 
gloire des premières armées de la monarchie prussienne. Finalement, il en résulta 
453 planches lithographiques, que l’éditeur Sachse fit tirer à trente exemplaires 
et rehausser de couleurs d’après un original aquarellé par l'artiste. 

C'est le fac-simile fidèle, en couleurs, de cet unique exemplaire ayant appar- 
tenu à Menzel (et qui a été acquis récemment à Cologne au prix de 150 000 francs) 
que nous offre la nouvelle publication que voici; seulement, tandis que Menzel 
avait consacré à chaque régiment trois planches : officier, sous-officier, et 
simple soldat, l'éditeur s’est borné à un seul type et, au total, à un choix de cent 
planches, les plus essentielles et les plus intéressantes au point de vue tant mili- 
taire qu’artistique. Voici donc, dans toute sa fraîcheur, avec une exactitude absolue, 
grâce à la perfection des moyens actuels de reproduction, l’œuvre du maître 
mise sous nos yeux. Rien n’est plus édifiant. La conscience des recherches minu- 
tieuses auxquelles l'artiste s’est livré apparaît dans la précision avec laquelle est 
dessiné, mais d’une touche qui n’a rien de sec ni d’étriqué, chaque détail d’uni- 
forme, reproduit souvent en marge sous différents aspects, parfois même avec le 
patron et les mesures; et, toutefois, le sens de la vie est si grand chez Menzel que 
jamais ne prévaut l'impression d’un travail de documentation. Les personnages 
qu’il revêt de ces costumes et de ces armes ne paraissent nullement ce qu'ils sont 
en réalité : des mannequins habillés; ce sont de véritables hommes en chair et 
en os qui donnent presque l'illusion de portraits; ce sont — tellement Menzel a 
vécu dans l'intimité de cette époque et s’en est imprégné — les vrais soldats de 
cette rude armée de la campagne de Silésie et de la guerre de Sept ans, et ce 
n’est pas là le moindre charme de ce long défilé. Avec quelle verve, d’ailleurs, 
l'artiste a su varier les poses et les expressions suivant l’arme et la fonction! La 
figure du prévôt, confortablement assis, le dos appuyé à un grand poêle de faïence, 
et taillant ses verges — ces verges dont Menzel nous montre au-dessous, dans un 
calque d’une eau-forte de Chodowiecki, la cruelle application — est, par exemple, 
une merveille d'humour et de vérité. Et voici d’autres planches non moins pitto- 
resques : le fusilier coiffé du haut casque conique en cuivre, bourrant son arme; 
le chasseur embusqué au coin d’un buisson; les hussards de Szekely ou « de la 
Mort», en manteau noir, une tête de mort au colback ; ceux de Zieten, de Werner, 
de Seydlitz, chamarrés, couverts de lourdes pelisses, tous l'air farouche, et, comme 
contraste, l'officier porte-étendard des gardes du corps, en son coquet uniforme 
blanc bordé de rouge; les Bosniaques, avec leur jupe et leur cimeterre; le gros 
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maître de poste, ceinturé d’une large écharpe, l’aïr affairé, et son postillon, le cor 
en sautoir, le fouet pendu à la ceinture, arrivant au relais, traînant d’un pas 
lourd son paquet de guides; le vieil apothicaire à la physionomie bougonne ; un 
tambour assis sur sa caisse, plongé en de profondes réflexions; enfin, le vieux 
roi lui-même, assis dans son fauteuil, la main droite appuyée sur sa haute canne, 
l'œil vif et perçant dans la face sèche, vêtu de l'uniforme du 4° bataillon de la 
garde qu’il avait coutume de porter et dont Menzel a noté que toutes les pièces, 
sauf les bottes, la cravate, le bouton de la cocarde et le cordon qui l’attache, 
sont authentiques. 

Très remarquable à ce point de vue purement artistique, cet ouvrage sera 
précieux également aux écrivains militaires pour les qualités de fidélité que 
nous avons dites et pour les notices très précises, donnant l'historique de chaque 
régiment avec la description détaillée du costume, du drapeau, etc., qu’a jointes 
à chaque planche M. le capitaine Jany, de la section historique du grand état- 
major. allemand, sous la direction duquel, en même temps que du peintre 
Skarbina, ‘professeur à l’Académie de Berlin, l'ouvrage a été exécuté : chacun 


des soixante-dix et quelques régiments représentés possède ainsi là, fixées pour 


toujours, ses archives de famille. Enfin, non moins que les amateurs et les histo- 
riens, les costumiers et les artistes décorateurs en quête de documentation sûre 
apprécieront vivement les mérites d’une telle publication. EPA EUR 
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ILLUSTRATION DE MENZEL POUR LES « ŒUVRES DU GRAND FRÉDÉRIC » 


Le Gérant : P. GIRARDOT 


PARIS. — IJIMPRIMERIE PHILIPPE RENOUARD 


QUADRILLE IMPÉRIAL A COMPIEGNE, DESSIN PAR CARPEAUX 


(Musée du Louvre.) 


CARPEAUX 


PEINTRE ET 


PORTRAIT DE CARPEAUX PAR LUI-MÊME 


(Musée de Valenciennes.) 


GRAVEUR 


« Du peintre mieux vaudrait 
ne rien dire... On ne 
pas à introduire Carpeaux parmi 
les peintres du xix° siècle". » 

J’ai été, je l'avoue, déconcerté 
de rencontrer cette dédaigneuse 
condamnation, dans l'étude, d’ail- 
leurs si libérale et si compréhen- 
sive, que mon ami M. André Pé- 


réussira 


raté a consacrée ici méme au der- 
nier Salon d’Automne. Car j’ai 
Vagréable habitude d’étre le plus 
souvent d’accord avec lui. Il me 
pardonnera si ces notes, prépa- 
rées depuis longtemps, prennent 
l'apparence d’un plaidoyer qu'il a 
rendu nécessaire. Je serais heu- 


reux de rassurer ceux à qui les peintures, esquisses et dessins de 


1. André Pératé, Le Salon d'Automne (Gazette des Beaux-Arts, 1907, t. IT, p. 386). 
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Carpeaux ont suggéré, quand ils les virent rassemblés au rez-de- 
chaussée du Grand Palais, des conclusions justement contraires. 
Ceux-là, ayant éprouvé devant les morceaux qu’une vente publique 
dispersa voici près de deux ans, la « joyeuse surprise » dont parle 
M.André Pératé, restent et resteront fidèles à leur première émotion, 
puisqu'on ne leur donne aucune raison valable de s'en désabuser. 

Le sculpteur, dont la gloire semblait depuis longtemps hors 
d’atteinte, faudra-t-il qu’on soit réduit à le défendre, lui aussi? Per- 
sécuté par l’Institut pendant toute sa vie, il ressent de tels dégotits, 
qu'il pense à s’expatrier en 1872, trois ans avant sa fin prématurée. 
N'est-ce pas une aventure singulière qu'aujourd'hui, après trente 
ans écoulés, certains délicats paraissent las d'entendre célébrer 
l'indépendance de son génie et les bienfaits de son influence? Quel 
chagrin pour lui, s’il eût pu prévoir qu’on voudrait découvrir du 
convenu et de l’artificiel jusque dans celles de ses œuvres qui, à leur 
apparition, soulevèrent chez les partisans de l'École les indignations 
les plus violentes ! « Il y a », dit M. Pératé en songeant à l’Ugoëin 
et même à l’Apollon de l'Opéra, « il y a de l’académisme dans 
cette victime des académies. » Cette boutade n’est pas seulement 
injuste ; elle est ingrate; car elle néglige la reconnaissance due à un 
maitre qui fut à la fois le légitime héritier de nos plus saines tradi- 
tions et l’annonciateur du meilleur avenir. 

Elles sont toujours bonnes à citer, les paroles si généreuses que 
le marquis de Chennevières, alors directeur des Beaux-Arts, pro- 
nonça sur la tombe du sculpteur, et dans lesquelles il eut le très 
grand honneur d'exprimer le Jugement de l’histoire : « ... quand 
une école va tourner à la froideur, à la petite manière et à l’affais- 
sement, s'il survient un homme qui lui rappelle que la vie est 
quelque chose dans Ja représentation des êtres vivants, et qu’une 
société aussi mouvementée que la nôtre ne peut guère s'exprimer 
que par Je mouvement; si, par l'exemple de ses œuvres, il fait 
rentrer cette école dans la tradition constante des plus illustres 
artistes de son pays, nous pouvons proclamer hautement qu'il a bien 
mérité de ce pays et que son nom a droit d’être inscrit sur la liste 
de ses plus glorieux enfants. » 

L'histoire de la sculpture en France, depuis un siècle, est 
dominée par quatre noms : Rude, Barye, Carpeaux, Rodin. On l’a dit 
et redit; mais il y a des vérités qu’il ne faut pas laisser oublier et 
aux dépens desquelles il est dangereux de chercher du nouveau. 
Ces quatre noms forment deux groupes qui remplissent deux 
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périodes glorieuses. L'art de Rude et de Barye se rattache encore à 
celui de David. Sauf dans l’Uyolin, chef-d'œuvre de sa jeunesse, 
Carpeaux prépare Rodin plus qu'il ne continue Rude. Il rejoint 
Houdon à Rodin. Si, comme il n'est pas interdit de le croire, le bas- 
relief exposé au dernier Salon d'Automne par M. Maillol marque 
pour la sculpture une évolution nouvelle, déjà indiquée par les pré- 
cédents efforts du même artiste, on peut excuser les jeunes gens 
qui jugeraient inutile aujourd’hui d'interroger l’œuvre de Carpeaux. 
Aussi bien ne se détournent-ils pas, avec respect, de Rodin lui-même? 
Mais, en paraissant réagir contre ces deux maîtres, ils ne sauraient 
dissimuler ce qu'ils leur doivent. De tout temps, les fils ont pris 
volontiers le contre-pied des idées paternelles, et cependant c’est de 
leurs pères qu'ils ont reçu la force même de les combattre. Si, dans 
la chaleur de la lutte, ils sont injustes, la postérité ne le sera pas 
et saura voir l’enchainement ininterrompu qui leur échappe. 

Il est impossible qu'un sculpteur ne soit pas un dessinateur, et, 
sil a du génie, les croquis où s’annonce la première pensée d’une 
statue ou d’un groupe auront le même intérêt et la même beauté que 
tel crayon où un grand peintre a cherché l'ordonnance de son œuvre. 

Avec quelle pieuse émotion ne considérons-nous pas aujourd’hui 
la mince feuille de papier quadrillé sur laquelle Carpeaux crayonna 
fougueusement, en une minute d'inspiration, le groupe fameux 
qui devait illustrer la facade de l'Opéra (collection Jacques Doucet) ! 
On sait que la Danse avait été d’abord attribuée à Eugène Guillaume. 
Carpeaux, à qui revenait la Musique, en avait ébauché aussitôt une 
maquette en terre d’un caractère puissant etgrave. « Mais la Danse 
n'inspirait pas Guillaume et il offrit à Carpeaux un échange qui 
fut accepté. Convoqué chez Garnier, Carpeaux fit immédiatement 
devant lui un croquis du groupe absolument tel qu'il fut exécuté 
depuis’. » Cette anecdote est confirmée par le témoignage de Gar- 
nier lui-même, dans son livre sur Le Nouvel Opéra*. Mais, d’après 
Garnier, le dessin exécuté devant lui par Carpeaux, à la plume et 
non au crayon, ne serait pas celui qui appartient aujourd'hui à 
M. Jacques Doucet. Le croquis dont il donne la reproduction pré- 
sente avec l’œuvre réalisée de très grandes différences : seule la 
figure centrale de l’Apo/lon est reconnaissable. Entre ce premier 
croquis et celui de la collection Doucet se placent sans doute les 
recherches pour les diverses figures du groupe, qu'on peut voir au 

1. Charles Carpeaux, La Galerie Carpeaux. 
2. Cité par Ernest Chesneau, Le Statuaire J.-B. Carpeaux, p. 110. 
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musée de Valenciennes. C’est quand son projet se trouva suffisam- 
ment müri par ces études de détail que Carpeaux jeta sur le papier 
le dessin au crayon de la collection Doucet. Et cela ne diminue en 
rien l'intérêt de ce document: il n’en est que plus précieux pour 
nous. Car, s'il ne représente pas la première étape du travail 
de Carpeaux en présence de la commande dont il venait d’être 
chargé, il est le premier état de la conception définitive ; il nous 
montre comment, après les tatonnements inévitables, elle apparut 
tout d’un coup à son imagination avec ce caractère de nécessité 
qui fait dire à l'artiste : « J’ai trouvé! » 

Études préparatoires d'œuvres que nous avons admirées dans le 
marbre ou dans le bronze, projets de monuments qui n’ont pas été 
exécutés, les croquis de l’Ugolin, de la décoration du Pavillon de 
Flore, d’un tombeau pour la marquise de La Valette, d’un monument 
en l'honneur de l'avocat Billault, d'une Jeanne d'Arc rêvée, d’un 
groupe de Paul et Virginie, d’une statue, destinée au Panthéon, de 
Saint Bernard préchant la Croisade, prouvent la même spontanéité 
d'invention, la même verve qui indique le mouvement par les 
balafres impatientes et sûres de la plume ou du crayon. 

Il est plus rare qu’un sculpteur se serve du pinceau et de la 
couleur quand il médite des œuvres qu'il devra réaliser avec 
l’ébauchoir‘. 

Carpeaux avait déjà pris cette habitude au temps de son séjour à 
la Villa Médicis, comme en témoignent les esquisses peintes du 
Pécheur napolitain et de l'Ugolin. La belle étude de nu qui appar- 


tient aujourd’hui au musée de Valenciennes, et où l’on reconnaît le. 


corps vivant et souple de la Flore, n’est pas le moins intéressant 
exemple d'une méthode qui, sans oublier son objet final, cherche 
volontiers une aide dans les ressources de la peinture. 

Mais innombrables sont les études dessinées ou peintes qui ne 
trahissent aucune préoccupation de sculpteur ; et ce sont celles-la 
qui nous touchent le plus. 

L'amour de la vie, du mouvement et de la couleur qui donne un 
caractère presque pictural à des œuvres comme le groupe de la 
Danse, le bas-relief de Flore, la Fontaine du Luxembourg, devait 


1. Il faudrait, quand il s’agit de Carpeaux, dire : avec la main, si l’on en croit 
Philippe Gille, cité par Ernest Chesneau (Le Statuaire J.-B. Carpeaux, p. 203) : 
« ILne se servait pas de l’ébauchoir, et ses doigts faisaient la plus grande besogne. 
De temps en temps, il s'emparait d’un morceau de bois quelconque, et s’en ser- 
vait en guise d’outil improvisé. » 
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inspirer à Carpeaux l'ambition de traduire, sur le papier ou sur la 
toile, son émotion directe devant la nature. Pour faire de lui un 
peintre véritable, il suffisait d’un don en quelque sorte manuel et 
d'une facilité qui ne lui ont certes pas manqué. Si c’est à la matière 
et aux moyens de la sculpture qu'il a confié ses créations les plus 
fortes, il a toujours eu un œil de peintre sensible au spectacle 
fugilif et sans cesse renouvelé de la vie quotidienne. Il eut le don, et 
il voulut l'avoir. Dès le temps de sa pension à Rome, l'exemple des 
grands génies de la Renaissance l'obsède, et particulièrement celui 
de Michel-Ange, qui représente pour lui la passion et la vie, et en 
qui son instinct vénére le plus magnifique modèle de l'artiste uni- 
versel qu'il aurait voulu être lui-même : peintre, décorateur, sculp- 
teur, architecte. 

Un mois avant sa mort, alors qu’il n’est déjà plus qu’une ombre 
désespérée, c'est à Michel-Ange qu'il dédie ses derniers enthou- 
siasmes : il célèbre à sa façon le quatrième centenaire du grand Flo- 
rentin, en fleurissant de ses mains moribondes une statuette de 
Michel-Ange enfant. Parmi les meilleures joies de sa vie d'artiste, un 
souvenir ne cessa pas de le hanter : celui des paroles prononcées en 
1862 par la princesse Borghèse devant l’Ugo/in, dans l'atelier de la 
Villa Médicis. Il semblait à cette âme ardente et fruste, où l’amour 
désintéressé de l’art se mêlait à un désir ingénu de gloire et d’aris- 
tocratie, que l'admiration de la grande dame, descendante par le 
sang de lillustre Vittoria Colonna qu’aima Michel-Ange, consacrat 
dans le fils du macon de Valenciennes un descendant par le génie 
du maitre dont il avait fait son dieu. Et n'est-ce pas à Michel-Ange 
encore qu'il pense, quand il songe à des fresques ou quand il Jette 
sur le papier des projets d'architecture ? 

Comme tous les vrais artistes, Carpeaux a couru les musées, 
passionnément, à l’aventure : de nombreux dessins, parfois exé- 
cutés de souvenir’, nous instruisent de son culte pour les chefs- 
d'œuvre de toutes les époques. Bien que nous connaissions de lui 
maint croquis d’après le Penseur et le Moise, et la Vierge de Bruges 
et la Pietà de Saint-Pierre, n'est-il pas curieux que, dans l’œuvre de 
Michel-Ange, il revienne toujours aux grandes compositions peintes, 
à la Chapelle Sixtine? L’Ugolin fut préparé par de nombreuses études 


4. En marge d’un croquis à la plume fait de souvenir (album de l’École des 
Beaux-Arts), on lit ces mots jetés au hasard, dans lous les sens du papier : « Où 
est donc ma mémoire, 6 Raphaël ?... Heureux ceux qui savent. Je suis un ane... 
Je ne sais rien... Et toi, Michel-Ange, que ne m'aides-tu, génie sublime? » 
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du Jugement dernier. Sauf Michel-Ange d’ailleurs, les maitres qu'il 
interroge avec prédilection sont ceux surtout qui ne furent que des 
peintres. C’est Delacroix, c’est Géricault, et on comprend qu’il aimat 
encore en eux des passionnés, des révolutionnaires. On est plus 
surpris de trouver dans l’album donné au Louvre par le prince 
Stirbey un croquis, assez attentif, d’après la Françoise de Rimini 
d’Ingres, ou un crayon d'après la Femme de van Eyck. Cependant, 
d’autres copies, interprétations libres sans doute, mais faites avec 
amour, nous intéressent davantage, parce qu’elles datent de l’époque 
où Carpeaux est en pleine possession de son originalité. À côté 
des géants dont il admire, dont il voudrait, dont il a su parfois, 
s'assimiler la mâle puissance, il s’adresse, en écoutant désormais les 
seuls ordres de son instinct, aux génies plus subtils, plus voluptueux, 
à ceux qui ont rendu le moelleux de la chair féminine, à ceux qui 
ont pénétré les secrets de l'enveloppe, à ceux qui ont su capter dans 
les lacs d’un sourire l'énigme de la personnalité humaine. 

Le sourire de l’Apollon, de la Flore, de M'” Fiocre, de la Duchesse 
de Mouchy, exprime plus et mieux que le plaisir : il est le clair sym- 
bole par lequel un artiste nerveux et sensible traduit la force mysté- 
rieuse qui maintient en chacun de nous la vie. C’est donc sans surprise 
que nous voyons Carpeaux rechercher dans l’histoire de l’art les 
plus illustres sourires, celui de Léonard et celui de Corrège, celui 
de Houdon et celui de Prud’hon. Vénus, Mars et l Amour, grande étude 
pleine de charme et d'abandon, témoigne de son admiration pour le 
peintre de l’Antiope, et mérite une place dans notre souvenir à 
côté des célèbres copies de Manet ou de Fantin-Latour d’après la 
Vierge au lapin, VEmbarquement pour Cythère ou les Femmes 
d'Alger. Il fait, par un dessin très poussé, ses dévotions à la Joconde. 
Ailleurs, devant le Voltaire de Houdon, il saisit d’un crayon rapide 
l'esprit et le feu dont le sculpteur anima ce masque de vieillard 
décharné, que soutient la seule volonté de vivre. Et comme l’on 
conçoit sa tendresse pour cette M” Jarre, qu’on a parfois appelée 
la « Joconde française » ! Le dessin qu’il nous en a laissé ne se pique 
pas de fidélité littérale, mais il est délicieux : c’est Prud’hon, et c’est 
Carpeaux; s’il n’y avait quelque différence entre les modes du pre- 
mier Empire et les ajustements du second, nous pourrions presque 
croire qu'une ressemblance fortuite nous abuse, et que cette gracieuse 
el vivante image reproduit les traits d'une de ces grandes dames 


dont les bustes du sculpteur perpétuent pour nous l'élégance et la 
spirituelle animation. 


ES 


CARPEAUX PEINTRE ET GRAVEUR 183 


Carpeaux ne ressemblait pas à ces artistes, parcimonieux de 
leur verve et de leurs loisirs, qui, enfermés dans leur atelier, pré- 
parent lentement, sans regarder autour d'eux, une œuvre dont rien 
ne saurait les distraire. Même dans les périodes où il est le plus 
occupé par ses grands travaux de sculpteur, il reste l’homme dont 
parlent les Goncourt : « C’est un artiste capable de faire un croquis 
en omnibus'. » Il s'était ardemment plongé dans la vie de son 
temps. Si son désir de jouissance s’est traduit quelquefois par des 


LES ENFANTS DE CARPEAUX, DESSIN PAR CARPEAUX 


(Collection de M. Jacques Doucet.) 


vanités puériles, si l’on s'étonne un peu de la fascination qu’exer- 
cèrent sur lui les prestiges de la cour impériale et si l’on sourit du 
grand homme qui souhaita, dit-on, un titre de baron, il ne faut 
pas juger trop sévèrement ces passions naïves, puisqu'elles ont fait 
de lui l'historien le plus lyrique à la fois et le plus vrai d’une 
société dont personne n’a mieux compris la grâce nonchalante et le 
voluptueux laisser aller. Cette évocation d’un temps, elle est comme 
concentrée dans les admirables bustes des hommes et des femmes du 
second Empire, qui, comme les créations des poètes, vivent de la vie 


1. Journal, 3 septembre 1865. 
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individuelle la plus intense, tout en ayant pour la postérité la valeur 
de types synthétiques : ellé se répand en indications fragmentaires, 
mais non moins émouvantes, dans d'innombrables croquis, dessins, 
ébauches, études peintes. 

Carpeaux avait toujours sur lui un album ou un calepin sur 
lequel il enregistrait, au cours de ses flâneries, tout ce qui intéressait 
un instant sa curiosité. La plupart de ces carnets de poche nous 
ont été conservés, grâce à la pieuse libéralité du prince Stirbey. 
Cet ami exemplaire, dont le dévouement sut adoucir une longue 
agonie physique et morale, les avait reçus de la main du maitre 
mourant : s'inspirant des désirs exprimés par Carpeaux lui-même 
dans un testament que des circonstances juridiques avaient frappé 
de nullité, il en fit trois parts, qu'il attribua, l’une au musée du 
Louvre, l’autre au musée de Valenciennes et la troisième à la 
Bibliothèque de l'École des Beaux-Arts. Les plus anciens remontent 
à 1846 et aux années suivantes. C’est le temps où, élève de la 
« Petite École » dirigée par Belloc, puis de l'École des Beaux-Arts, 
Carpeaux erre, gamin ardent et famélique, à travers la grande Ville 
qu'il rêve de conquérir. Parmi les études d’après l’antique ou les 
projets de compositions scolaires qui sont les travaux indispensables 
du candidat au Prix de Rome, on rencontre déjà des preuves nom- 
breuses de sa sensibilité en éveil et de son instinct de la vie moderne. 
Un peu plus tard, le pensionnaire de la Villa Médicis court la cam- 
pagne romaine, notant les types et les attitudes des paysans, et 
même les paysages. Il reste fidèle à l'habitude prise jusqu'aux années 
douloureuses de la fin. Tout tente sa verve ou son observation: 
scènes de la rue ou de la campagne, impressions notées dans l’inti- 
mité de la famille ou dans les soirées mondaines, études de nu, 
études d'enfants ou de vieillards, portraits, caricatures, paysages, 
effets de ciel, compositions allégoriques ou religieuses, scènes dra- 
matiques vues ou imaginées. Le choix du motif et de l’effet est tou- 
Jours celui d’un peintre. Les jeux de l’ombre et de la lumière 
lattirent autant que les formes ou les expressions. Avec du noir et 
du blanc il fait de la couleur, soit qu'à Rome il groupe des conta- 
dines sur l'escalier d’une église qu’envahit un grand pan d'ombre, 
ou des paysans à cheval qui poussent un troupeau de bœufs sous la 
voûte d’une des portes urbaines, soit qu’en France il soit séduit par 
l’'humble mystère d’une chambre où des buveurs sont attablés 
devant les rideaux d’une fenêtre, ou par l’atmosphère brillante d’un 
salon dont la lumière est concentrée autour d’une pianiste et d’un 
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chanteur qu’écoutent des auditeurs dans des attitudes diverses ‘. 

Les albums de Carpeaux nous racontent ainsi, en même temps 
que l’histoire de sa vie, de ses sentiments, de ses impressions, l’his- 
toire de son temps. Ici deux feuillets, d'un charme prud’honien, 
dont l'un appartient aujourd'hui à M. Jacques Doucet, groupent les 
têtes de ses enfants amoureusement étudiés dans leur sommeil, Là 
c'est Gounod au piano. Ailleurs ce sont les émouvants croquis faits 
au jour le jour pendant le siège de Paris : la Manifestation devant la 
statue de Strasbourg (collection Doucet), l'Espion, des Transports de 
blessés, une Réquisition de chevauc. 

Tous les procédés lui sont bons : plume, lavis, mine de plomb, 
fusain, crayon noir, sanguine, pastel, gouache, aquarelle, grisaille, 
huile, pointe du graveur. Cependant les aquarelles sont plutôt 
rares : le métier lui semble sans doute trop sage et la matière trop 
mince. 

Dans son ouvrage sur les Graveurs du XIX’ siècle*, M. Beraldi 
avait déjà, en 1886, signalé deux eaux-fortes de Carpeaux, dont il 
avait vu des épreuves chez le peintre Giacomelli, et il en louait la 
verve vigoureuse. Ce sont deux Bacchanales d'enfants : ici les 
enfants trainent un chariot, Ja ils jouent avec un âne monté par 
un petit faunin. M°° Clément-Carpeaux possède encore ces deux 
planches”, avec une autre, qui représente des Brigands calabrais. 
A ces trois cuivres, qui ont figuré aux expositions de l’École des 
Beaux-Arts en 1894 et du Salon d’Aulomne de 1907, s’ajoutent 
quatre planches appartenant au musée de Valenciennes. Elles 
datent de 1860 les premiers essais de Carpeaux aquafortiste. Ce 
sont : 

1° Enfant debout écrivant sur une tablette; au bas, de la main de 
Carpeaux, l'indication suivante : « Première gravure, à mon jeune 
ami Paul Foucart, Jean-Baptiste Carpeaux, 1860. » 

2° Buste de jeune fille (1860). 

3° Divuy (1860). C’est la caricature d’un bourgeois en redingote, 
coiffé d’un chapeau haut de forme. Carpeaux l’a surpris sur le pas 
de sa porte, menaçant de sa colère quelques mauvais plaisants qui 
venaient de lui faire une farce d’atelier. 


1. Ces quatre dessins se trouvent dans l’album du Louvre; il y a une variante 
des Buveurs dans l’album de l’École des Beaux-Arts. 


2 PIN; p-168-09; i 
3. Elle a bien voulu autoriser la Gazette à reproduire celle qui illustre, en 


cul-de-lampe, la fin de cet article. 
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4° Notre-Dame du Saint-Cordon. En 1008, la Vierge délivra Valen- 
ciennes de la peste qui la ravageait, en jetant autour de la cité un 
immense cordon qui arrêta le fléau. Cet événement est encore 
célébré, le 8 septembre de chaque année, par une procession et un 
pèlerinage. L’eau-forte de Carpeaux est inspirée par la légende 
locale qui a donné son nom à l’église principale de la ville, Notre- 
Dame du Saint-Cordon. Cette dernière planche ne figure pas dans 
l’ancien catalogue du musée, ayant été achetée en 1898 à la vente 
après décès de l'avocat Foucart, ami et premier protecteur de 
Carpeaux. Les autres sont inscrites sous les n° 78-81. Les n°° 82 
et 83 (études de têtes et grotesques) sont sans doute des eaux-fortes 
du jeune Paul-Émile Foucart, retouchées par Carpeaux comme l’in- 
dique la signature : « Carpeaux et P. Foucart fecerunt, 1860 ». 

Enfin, pour compléter jusqu’à plus ample informé le catalogue 
de l’œuvre gravé, il faut signaler deux pièces dont M. Alfred Beur- 
deley possède de bonnes épreuves. Sur l’une, qui est une feuille de 
croquis divers, on voit le profil d’une tête antique, rappelant les 
belles effigies des monnaies siciliennes : une Louve romaine, et un 
paysage. L’autre est datée de 1874 et porte une dédicace (« à l’ami 
Marcellin ») : c’est le portrait d’un vieil homme barbu, avec un fou- 
lard autour du cou et un chapeau mou sur la tête. Elle n’a pas la 
même sûreté; le cuivre semble égratigné d’une main tremblante; la 
facture, autant que la date, évoque les années de souffrances et de 
maladie. 

Si les planches de Carpeaux ne nous offrent rien de comparable 
à la rare beauté qu'un autre maitre de la sculpture, M. Rodin, a su 
mettre dans ses précieuses eaux-fortes, elles ont cependant pour 
nous plus qu'un intérêt de curiosité. Notre-Dame du Saint-Cordon 
est une composition très curieuse, où la trouvaille du geste, la 
grâce du sentiment et le charme de l’enveloppe font oublier une 
certaine mollesse de la technique. Au contraire, Carpeaux semble 
tout à fait maître de son métier dans la feuille de croquis appartenant 
à la collection Beurdeley. 

Carpeaux ne demande à la gravure qu’une distraction intermit- 
tente. Le crayon et le pinceau furent en tout temps pour lui des 
instruments aussi familiers que l’ébauchoir. Son instinct de coloriste 
le pousse à rechercher, comme l'avait fait son illustre compatriote 
Watteau, la chaleur que donne au dessin la combinaison du crayon 
noir et de la sanguine sur le papier teinté. Dans l’album du Louvre, 
le même feuillet réunit deux charmants exemples de cette 
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manière. Ce sont deux profils de femmes : l’une a sur la tête une 
mantille blanche, l’autre est coiffée d'une toque noire et drapée 
dans un châle rayé de noir et de rouge. A côté de cette page, il ya 
des caricatures, également au crayon noir et à la sanguine, où la 
ligne en mouvement est saisie par un trait à la fois onduleux et 


ÉTUDE DE JEUNE FEMME, PAR CARPEAUX 


nerveux qui rappelle le dessin de Daumier. D'ailleurs, pour qui 
parcourt les albums du Louvre, de Valenciennes, de l'École des 
Beaux-Arts, la variété, la spontanéité prime-sautière de ces deux ou 
trois mille croquis n’en sont pas le moindre charme. Carpeaux est 
original, même quand il paraît seulement exercer sa gaminerie ou 
sa virtuosité. Avec du fusain et un peu de pastel, il s'amuse à dis- 
poser sur du papier gris une bassine et des légumes, et il écrit en 
marge : « Pour singer la façon de composer de Vollon'. » Mais son 


1. Musée de Valenciennes. 
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dessin n'est-il pas plus près de Chardin que de Vollon? Un autre 
jour, il prend une feuille de buvard rose, il étale l’encre, comme en 
se jouant, tantôt frottant le papier avec le dos de la plume pour 
obtenir de beaux noirs veloutés, tantôt le zébrant de traits qui 
crachent; quelques touches de craie avivent le point lumineux du 
front, et c’est l'Homme à la bouche ouverte du musée de Valenciennes. 
Mais à tout il préfère le papier gris ou bleu, souvent assez foncé, sur 
lequel le crayon Conté court en frottis légers. balafre les ombres de 
hachures violentes, souligne d'un trait écrasé la structure d’un 
visage ou le contour d’un corps, tandis que des rehauts de blanc 
font saillir les reliefs ou miroiter les lumières. C’est ainsi qu'il 
exprime les caractères et les attitudes, les costumes et les jeux de la 
clarté dans l’admirable dessin, Quadrille impérial à Compiègne, 
qui est récemment entré au Louvre‘, après avoir figuré à l’Expo- 
sition centennale de 1900. Mais ce sont aussi les mêmes moyens 
que Carpeaux a employés dans tant de croquis rapides, qui, pour 
la vérité, le mouvement et la plénitude de l'effet, ne le cèdent pas 
aux crayons les plus achevés, et qui, avec quelque chose de plus 
nerveux, ont autant de charme que les plus libres,les plus souples, 
les plus colorés dessins de Fragonard. 

Carpeaux avait toujours pratiqué la peinture. Il avait vingt et un 
ans quand, à la suite d’une sorte de gageure avec son ami Bruno Ché- 
rier, il peignit ce Vieux Sergent qui appartient aujourd’hui à M. Jules 
Pillion. C'était en 1848, au moment où il exécutait pour la maison 
de M. J.-B. Foucart, à Valenciennes, une frise inspirée de Béranger : 
La Sainte-Alliance des Peuples, tandis que son ami, qui devait illus- ° 
trer en des panneaux décoratifs d’autres chansons alors fameuses, 
avait résolu de commencer par celle du Vieux Sergent’. 

Il n’abandonne pas ses pinceaux pendant les années qu'il passe 
à la Villa Médicis. Parmi de nombreuses études faites dans la cam- 
pagne romaine ou dans les ruines de la Ville Éternelle, une Vue du 
Tibre, toile importante et très poussée, qui reproduit presque un des 
motifs aimés de Corot, s'impose à la mémoire par ses architectures 
solidement établies, peintes avec précision, mais sans sécheresse, 
par sa lumière dorée et ses colorations fauves. 

Il aime la pâte généreuse, qu’il manie avec une virtuosité instinc- 


1. Vente Carpeaux, 14 décembre 1906. 
2. Bruno Chérier, qui fut un excellent ami et un détestable peintre, a malheu- 


reusement repeint à sa guise la toile ébauchée par Carpeaux; mais il en a sans 
doute respecté la composition. 
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tive et qu'il jette sur la toile, comme les boulettes de terre d’une 
maquette, en taches, en éclaboussures, en larges coulées. Même 
dans les esquisses les plussommaires, la structure est d’un sculpteur; 
mais la sensation initiale est bien d’un peintre, qui part d’une vision 
colorée des choses et que préoccupent les problèmes de l'éclairage. 


BAL AUX TUILERIES, PAR CARPEAUX 


(Musée du Louvre.) 


Ces qualités de structure font, avec l’accent de la vie, la forte 
beauté des portraits qu’il a peints ou ébauchés aux diverses époques 
de sa vie : c’est le visage gras et bon enfant de M. de Bouillon 
(musée de Valenciennes), le masque émacié de Carpeaux le violo- 
niste, frère de l'artiste, et la grande esquisse de la Marquise de 
Cadore, où le mystère de l'enveloppe et un certain aspect d’appari- 
tion semblent annoncer Carrière (collection Jules Pillion, à Valen- 
ciennes), — et surtout les diverses effigies qu’il nous a laissées de 
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lui-même. La plus complète est peut-être celle qui est datée de 
1872", Une autre, un peu antérieure, donnée par le marquis de 
Piennes au musée de Valenciennes en 1903, est un morceau vigou- 
reux, où le visage coloré se modèle en pleine pâte, où les rouges 
de la veste et ceux du fond se juxtaposent en accords riches et pleins. 
Mais la plus émouvante, et non la moins belle, est celle que l'artiste 
exécuta dans l’automne de 1874, un an avant sa mort, et qui est 
probablement une de ses dernières peintures”. Ce masque ravagé, 
ces joues creuses aux pommettes saillantes, ces yeux clignés, dont le 
regard reste aigu sous le front puissant que couronnent les mèches 
grises des cheveux, évoquent pathétiquement les souffrances de la 
maladie qui minait depuis plus d’un an déjà, et qui allait bientôt 
terrasser, à l’âge de quarante-huit ans, le grand arliste si passionné- 
ment épris de la vie’. Une Etude de jeune femme, qui est traitée 


1. Reproduite dans le Carpeaux de M. Léon Riotor (p. 195), qui la donne 
comme appartenant à Me Carpeaux. Ayant visité l'atelier du boulevard Exelmans 
un an avant la mort de M™¢ Carpeaux et y étaut retourné depuis celte mort, je 
n’y ai pas vu ce portrait. 

2. Elle appartient à Me Clément-Carpeaux. Une autre toile, où la tradition 
de Ja famille veut voir un portrait de Carpeaux par lui-même, a élé donnée au 
Louvre, après la mort de M"° Carpeaux, par sa fille. Quoique le caractère icono- 
graphique en soit assez différent des effigies du maître qui viennent d’être énu- 
mérées, on peut, pour ne pas contester la tradition, la considérer comme une 
étude de fantaisie où, tout en se prenant lui-même comme modèle, Carpeaux se 
serait plu à se travestir en portrait vénitien. 

3. Une lettre adressée par Carpeaux au marquis de Piennes, quelques mois 
auparavant, est le douloureux commentaire de ce portrait. L'écriture, tremblée, 
saccadée, est aussi émouvante que les phrases du texte, tour à tour brèves 
comme des cris ou confuses comme des gémissements. Le revers porle un dessin 
à la plume, où le pauvre malade a voulu sans doute se représenter dans ce corps 
exsangue, semblable à un Christ descendu de la Croix, que soutiennent les méde- 
cins et les amis affligés. M. de Piennes, ayant trouvé cette lettre inédite dans ses 
papiers, l’a récemment (31 juillet 1906) jointe aux précieux documents donnés 
par lui au musée de Valenciennes. M. Jules Pillion, conservateur du musée, a 
Jibéralement autorisé la Gazette à la publier : 


« 3 h. du matin, 
25 mai 1874. 
« Cher ami, 


« J'ai tant souffert depuis que vous m'avez assisté dans les douloureux effets de 
la sonde, que je ne croyais plus vous revoir. Je suis resté sans connaissance dans 
le bain pendant une heure. Après cela, j'ai été pris d’un tremblement nerveux tel 
que la baignoire tremblait avec moi. Les dents se heurtaient avec violence. Enfin 
on me retira du bain avec une attaque nerveuse qui ébranlait mon être avec une 
telle violence que le cerveau en eut une dangereuse atteinte. Depuis ce jour-là, 
je n’ai plus d'espoir. Je vois s'approcher le terme de mes forces. M. Demagniez (?) 
veut recommencer mardi après-demain les cautérisations. Mais en vérité, je ne 


a 
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comme un portrait, et où il a su rendre, sans verser dans la carica- 
ture, l'asymétrie du visage de son modèle, illustre d’un exemple 
frappant une théorie qui lui était chère sur ces « déviations de 
l'absolu » que l'artiste doit accuser afin de caractériser les races et 
les individus. 

Mieux encore que dans les portraits, Carpeaux manifesta ses 
dons exceptionnels de couleur et d'imagination dans une série de 
compositions qui ne sont sans doute que des ébauches, mais des 
ébauches pleines de saveur, d’accent et de vie, et qui, à leur 
beauté propre, ajoutent le plus puissant intérêt documentaire. C’est 
le Thé aux Tuileries, les Trois Empereurs causant après diner autour 
d'une table qu'entourent l’Impératrice, M™ de Metternich et le comte 
de Bismarck, symboles non voulus des illusions présentes et du 
redoutable avenir; le Bal dans la Salle des Maréchaux, où les souve- 
rains, assis sur une estrade, contemplent la foule tournoyante 
des couples parés et dansant, Le Sultan et son escorte sortant du 
Jardin des Tuileries par la grille de la Concorde, enfin les deux Bals 
aux Tuileries, qui ont été récemment acquis par le musée du 
Louvre‘. 

Carpeaux prenait des notes dans le monde et jusque dans les 
soirées de Compiègne ou des Tuileries. L’ «artiste capable de faire un 
croquis en omnibus » n’oubliait ni son carnet ni son crayon, quand 
il endossait son habit de cour. C’est dans le fond de son chapeau qu’il 


me sens pas la force de supporter de suite la violence de ce traitement qui sup- 
prime les fonctions de la vessie et me jette dans les horribles épreuves de la sonde 
et les suites nerveuses dont je vous parle qui ravagent le peu d'espoir qui me 
reste. 

« Mes nuits se passent à me tordre de douleurs nerveuses. Mes journées sont 
plus supportables, mais pleines de souffrances. Le travail est impossible dans cet 
état. Me voilà donc réduit à néant. Que je suis donc malheureux et combien je 
souffre physiquement et moralement! Ne me laissez pas, mon bien cher ami, je 
ne veux plus que vous, assistiez (sic) [il faut comprendre : je ne veux plus que vous 
pour assister] à mes opérations de sondages. Votre présence d’un instant me fait 
tant de bien que je viens vous prier avec ferveur de ne pas me priver de vous 
serrer la main. Quelle affreuse nuit je passe! Quelles horribles soutfrances ner- 
veuses ! Je ressemble aux Damnés du Dante; il ne manque que le feu extérieur et 
des... pour être dans les châtiments dont parle le sublime Poète. 

« L’Impératrice et le Prince Impérial ont fait prendre de mes nouvelles par 
M. Pietri, hier matin. Je suis bien sensible à cette marque de souvenir. 

« A bientôt, j'espère vous voir, et à vous de tout mon cœur. 


Bte CARPEAUX. » 


1. Vente Carpeaux, 14 décembre 1906. 
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griffonna ces vivantes et expressives et véridiques silhouettes de 
Napoléon III debout, assis, saluant, écoutant. Il est étrange et 
regrettable qu’il n’ait pas eu l’occasion d'exécuter, d’après le modèle 
vivant, le buste de cet empereur qu’il aimait sincèrement, et dont 
ses croquis rendent si bien l'attitude affaissée, indécise et pourtant 
élégante‘. Le crayon de Carpeaux fut fidèle au souverain détrôné 
jusqu’après la mort : le dessin fait devant le cercueil sans gloire de 
Chislehurst est, en même temps qu’un suprême et pieux hommage, 
le mélancolique témoin du dénouement que la destinée donnait à 
dix-huit ans de prospérité trompeuse *. 

Mais Carpeaux, qui n'avait rien d’un philosophe politique, ne 
prévoyait pas plus que tant d’autres cette fin tragique lorsque, 
parmi les triomphes de la deuxième Exposition Universelle, il 
peignait ses Bals aux Tuileries. Le brio endiablé du pinceau, l'éclat 
des couleurs et des lumières ennoblissent la criante vérité de l’obser- 
vation, et haussent sans effort jusqu’à la poésie les scènes de luxe 
et de rires, de plaisir et de gloriole que furent alors les fêtes de la 
Cour. Ici, dans une atmosphère dorée par la clarté des lustres, la 
comtesse de Castiglione, travestie en magicienne, se penche, appa- 
rition splendide, vers les saluts d’une foule animée, mouvante, 
bigarrée, tandis que l'Empereur, dont le bras la conduit, sourit dis- 
traitement, drapé dans le manteau vénitien qui couvre son uniforme. 
Là, l’impératrice Eugénie ouvre le bal avec le tsar Alexandre : 
l’élégante et onduleuse silhouette de l’une, la droite et svelte stature 
de l’autre dominent les têtes inclinées des hommes en habits de 
gala et les épaules nues des femmes parées. 

Ces brillantes esquisses ne font-elles pas penser que Carpeaux de 
Valenciennes, le sculpteur qui a si bien compris la fine et nerveuse 
figure du Valenciennois Watteau, aurait pu être une sorte de 
Watteau du second Empire, le peintre de nouvelles Fêtes galantes à 
la fois réelles et révées? 

Quel contraste que la grande toile où il a évoqué un tout autre 
souvenir de cette même année 1867! C’est le Retour des Souverains 
de la Grande Revue : le coup de pistolet de Berezowski jetant le 
désarroi dans la foule massée au Bois de Boulogne, près de la Cas- 
cade, pour voir passer le cortège impérial. Des touches sommaires 


1. Le buste en marbre, appartenant à l’impératrice Eugénie, fut exécuté de 
souvenir et terminé seulement en 1874. 

2. L’original de ce dessin, dont Carpeaux avait gardé une copie de sa main, 
est aujourd'hui conservé au musée de Versailles. 
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et fortes font surgir du paysage assombri et d’une mêlée confuse 
de couleurs tout ce qui compose la réalité, et tout ce qui exprime 
l'imprévu, d’un moment dramatique : le chef arabe impassible, le 
cheval de l’aide de camp qui se cabre, la femme renversée à terre, 


BAL COSTUMÉ AUX TUILERIES, PAR CARPEAUX 


(Musée du Louvre.) 


les bras tendus, gesticulant, des hommes, et, au milieu des remous, 
la calèche qui continue sa course. 

Autant que les « fêtes galantes », cette ébauche géniale, cette 
« peinture de cataclysme », suivant le mot pittoresque et juste de 
M. Gustave Geffroy ', montre, avec le sens du mouvement, un instinct 
personnel du drame joyeux ou pathétique de la couleur. Le ciel noir 
traversé de déchirures blanches, les éclaboussures violentes de bleu 
sur un fond roux, rappellent certaines tonalités du Greco. 


1. Préface de la Galerie Carpeaux, p. 5. 
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Malgré le charme et la vie intense de telles ébauches, on se 
prend à regretter que Carpeaux n’ait pas mené un peu plus loin 
l'exécution de quelques-unes de ces toiles. L'homme qui avait ap- 
pris à manier le pinceau en même temps que l’ébauchoir et qui, 
dès le temps de son séjour à Rome, peignait une toile comme la Vie 
du Tibre, avait pénétré tous les secrets du métier. L'artiste qui savait 
construire et modeler par larges plans un portrait, était certes 
capable de nous donner plus que des esquisses. 

Si le temps, dans sa viesi courte et si remplie de projets, ne lui 
avait pas fait défaut, n'est-il pas permis de croire qu'il aurait pu 
devenir un très grand peintre, un rival de Manet, du moins de Manet 
avant sa conversion à la peinture claire '? 

Comme Manet, il a le goût du modernisme, le sens de la vie 
contemporaine, l’amour de la réalité et l'instinct du style, le don de 
faire de l’art avec les sujets les plus familiers, avec les thèmes et 
les effets que dédaignaient ou proscrivaient les artistes de l’âge pré- 
cédent. 

Il ne craint pas plus que lui la banlieue parisienne. Meudon : sur 
la terrasse d’une de ces guinguettes qui bordent la Seine, un couple 
est assis, tandis que, debout au-dessous d’eux, un chanteur ambulant 
gratte une guitare. N’était la grace facile du crayon qui campe en 
quelques traits hachurés les personnages et indique en légers frottis, 
rehaussés de blanc, la courbe de la Seine fermée par les coteaux de 
Sèvres, ne croirait-on pas décrire l’esquisse d’un tableau inconnu 
de Manet? Ce motif de banlieue et de gaieté populaire avait séduit 
Carpeaux, puisqu'on retrouve dans l’album du Louvre un char- 
mant croquis au pastel, exécuté en 1870 au même endroit. 

Un dessin montre une femme au spectacle tenant sa lorgnette 
devant ses yeux”; un autre, d’une coupe et d'une composition qui 
élaient bien nouvelles alors, si elles furent souvent employées 
depuis, représente le balcon d'un théâtre où se presse une foule 
élégante et attentive”. Au temps des souffrances et de la maladie, 
dans ses longues nuits d’insomnie, Carpeaux se mettait souvent à 
la fenêtre et crayonnait des profils de maisons se détachant sur le 
ciel clair : les albums du Louvre et de Valenciennes contiennent 
plusieurs de ces nocturnes ; l’un d’eux, avec ses reflets de lumières 


1. On sait d’ailleurs que l’évolution de Manet, sous l’influence de Monet et des 
autres impressionnistes, ne se manifeste guère dans ses œuvres avant 4874. 

2. Album de l’École des Beaux-Arts. 

3. Album de Valenciennes. 
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tremblant dans l’eau de la Seine, fait penser à Whistler. Ernest 
Chesneau, qui vécut pendant dix ans dans l'intimité de l'artiste, 
assure qu'en 1867 il fut sérieusement occupé d'un tableau qu'il 
rêvait et qui aurait été intitulé: Une Station d'omnibus en été. « Le 
motif principal eût été le groupe des chevaux épongés au visage 
par un palefrenier, puis l’omnibus jaune, et la foule’. » A défaut 
d'une esquisse de cette curieuse composition, on trouve, en effet, 
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LA MESSE DE MINUIT A ROME, PAR CARPEAUX 


dans les albums de nombreuses études de chevaux. Il est même re- 
marquable que Carpeaux, qui se plut toute sa vie à dessiner des 
cheyaux, — troupeaux de chevaux dans la campagne romaine, com- 
bats de cavaliers, chevaux de halage, chevaux de force et de course 
dans tous les mouvements et toutes les attitudes, — n'en ait jamais 
introduit dans ses œuvres de sculpture. Il avait cependant projeté 
une statue équestre de Jeanne d'Arc, dont plusieurs croquis sont 
conservés à l’École des Beaux-Arts et à Valenciennes. 

Il n’est pas jusqu’à une certaine affinité espagnole qui ne crée un 
lien entre Carpeaux et Manet. Ni l’un ni l’autre n’ont connu le 
musée de Madrid. Le peintre du Gurtarrero, de l'Enfant à l'épée et 
de l'Olympia s'était du moins passionné pour les Espagnols du 


1. Le Statuaire J.-B. Carpeaur, p. 150-151. 
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Louvre. Le petit croquis exécuté à Rome d’après le Portrait d'In-- 
nocent X' ne nous donne pas des raisons suffisantes de supposer 
que Carpeaux eût fait de Velazquez une étude spéciale. Son origine 
flamande semblait plutôt le prédestiner à subir l’influence de Rubens ; 
il n’est pas douteux, en effet, qu’il n'ait commencé, dès sa jeu- 
nesse, à aimer le maitre d'Anvers, et qu'il n’ait su admirer, au 
musée de sa ville natale, le beau triptyque de Saint Étienne. Mais 
le petit homme noir « aux yeux durement brillants, aux moustaches 
de sergent de ville, » que virent les Goncourt, quand ils le rencon- 
trèrent pour la première fois chez Burty en 1865, ne serait pas le 
seul exemple de la durable empreinte laissée au peuple des Flandres 
par la domination de l'Espagne. Quoi qu'il en soit, que le sang des 
conquérants de son pays coulat ou non dans ses veines, ce mori- 
caud de Valenciennes est un coloriste à la manière espagnole : il 
cherche d’instinct la tonalité chaude, la couleur cuite, les taches 
éclatantes sur des dessous sombres et roux. Il pouvait avoir sur 
Manet la supériorité d’une construction sûre; et il joignait à cette 
solide vertu des facultés brillantes et diverses : le sens voluptueux 
de la beauté féminine et même des élégances mondaines, le don 
d'évoquer le tumulte des foules. 

Est-il besoin de dire que cette parenté de Carpeaux avec Manet 
ne suppose aucune imitation? S'il faut lui chercher des initiateurs 
parmi les peintres de son temps, c’est bien plutôt à Ribot et à 
Ricard qu'il serait légitime de songer. Mais il alla tout de suite plus 
loin qu'eux dans le sens de la vie moderne. Le peintre qu'il fut était 
déjà tout formé quand il partit pour la Villa Médicis : une toile, où 
il se montre déjà préoccupé des effets de la lumière artificielle dans 
les intérieurs, et qui reste une de ses études les plus vigoureuses et 
les plus complètes, la Messe de Minuit à Rome, est datée de 1859. A 
cette époque, Carpeaux ignorait sans doute le nom même de Manet, 
qui débuta au Salon de 1861, autant qu’il ignorait Degas, quand, 
sur la feuille de croquis conservée au musée du Louvre, il notait 
dans leur vérité les poses et les mouvements des danseuses. 

Tout, dans l'effort d’un grand artiste, a droit à notre étude et à 
notre respect. Aucun des moyens d'expression que sa pensée a choisis 
ou que son instinct a découverts ne saurait nous être indifférent. 
L’admirable beauté des vers de Michel-Ange nous révèle le même 
poète magnifique et tourmenté qui créa les chefs-d’œuvre fameux 
de la Sixtine ou de la Chapelle des Médicis. Ne retrouvons-nous pas 


1. Musée de Valenciennes. 
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dans les écrits de Carrière ces alternatives d’éclairs et de ténèbres 
d’où surgissent les vérités trop subtiles ou trop intimes pour la clarté 
crue du plein jour? Cependant, celui qui étudie spécialement un 
aspect peu connu d'une œuvre ou d’un homme doit se garder d’un 
paradoxe commun aux amateurs d’inédit. Le soir, quand, tourné 
vers l'Orient, on admire les nuances délicates et voilées dont les 
derniers rayons teignent le ciel tendre et le paysage pâlissant, il 
ne faut pas oublier qu'on tourne le dos à la royale splendeur du 
soleil couchant. Il y a des louangeurs à côté qui ne peuvent admirer 
que Victor Hugo dessinateur, Napoléon administrateur ou Wagner 
poète, et qui seraient capables, s’ils découvraient des documents 
nouveaux sur Ingres violoniste, de passer sous silence l’auteur de 
l’'Apothéose d'Homère ou du Portrait de M™ de Senones. 

Carpeaux est avant tout un sculpteur, un des plus grands que 
la France ait produits. Mais on ne néglige pas ce qu'on doit à 
l’auteur de la Danse, de la Flore, de la Fontaine du Luxembourg, du 
Watteau, des bustes de Gérôme et de M” Fiocre, en disant qu'il eut 
des dons éminents de peintre, de même qu'on ne fait pas injure à 
l’un de ses plus illustres prédécesseurs, Barye, en constatant que, 
dans ses aquarelles et ses peintures, il a fait œuvre d’artiste original. 
La collection des dessins de Carpeaux est un des plus beaux parmi 
ces répertoires où nous cherchons la pensée frémissante d’un maitre 
méditant son œuvre ou se livrant avec enthousiasme aux multiples 
suggestions de la vie. Ses peintures, même à l'état d’ébauche où 
trop d’entre elles furent laissées, ont une beauté qui leur est propre, 
et leur signification historique n'est pas indigne du nom, par ailleurs 


illustre, dont elles furent signées. 
PAUL JAMOT 
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BACCHANALE D'ENFANTS, D'APRÈS UNE EAU-FORTE DE CARPEAUX 


LOUIS XIV RECEVANT LES EXCUSES DU LÉGAT:DU PAPE 


APRÈS L'ATTENTAT CONTRE LE DUC DE CRÉQUI, DESSIN DE SÉBASTIEN LECLERC 


(Musée de Condé, Chantilly.) 


CHARLES PERRAULT COMMIS DE COLBERT 
ET L'ADMINISTRATION DES ARTS SOUS LOUIS XIV 


D'APRÈS DES DOCUMENTS INÉDITS 


(PREMIER ARTICLE) 


giya il a été question de Charles Perrault ici 
# même, à l’occasion de son frère Claude, 


lonnade du Louvre. Aujourd’hui nous vou- 
drions étudier l'influence propre qu’il put 
avoir sur les arts de son temps et les 
relations particulières qu’il noua avec les 
artistes. Précisément à propos du cavalier 
Bernin et de son voyage en France, une 
partie de l’action de Charles Perrault sur les beaux-arts a été récem- 
ment abordée dans des travaux fort consciencieux’. Mais, écrites 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1901, t. IT, p. 209 et 425. 

2. S. Fraschetti, Il Bernini, Milan, 1900, in-4; — Léon Mirot, Le Bernin (d’après 
l'ouvrage précédent ), dans Revue des études historiques, 1904, p. 603, et aussi 
Le Bernin en France, les travaux du Louvre et les statues de Louis XIV, par le 
même historien dans les Mémoires de la Société de l'histoire de Paris, t. XXI (1904), 
p. 161. 


Varchitecte de l'Observatoire et de la Co- 
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3 x . . 
d’après des sources italiennes et favorables au Bernin, ces études le 


+ 


{IL 


PORTRAIT DE CHARLES PERRAULT 
PEINT PAR LE BRUN (1665), GRAVÉ PAR BAUDET 


sont moins aux frères Perrault qui le contrecarrèrent et finirent par 
le supplanter. Au contraire, touten tenant compte de ces documents- 
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ci, c’est aux sources françaises et à la correspondance de Perrault lui- 
même avec Colbert que nous avons eu recours pour y puiser des 
détails nouveaux et essayer de présenter les choses sous leur vrai 
jour. 

On sait quelle fut l'humeur de Charles Perrault. Issu d’une famille 
que les nouveautés n’effraient pas, il eut, comme son frère Claude, 
un penchant marqué pour l’imprévu, un gout pour les idées ingé- 
nieuses et le besoin de les défendre. Élevé d’une façon extraordi- 
naire, qu'il a pris soin de raconter lui-même par le menu, il devait 
courir une carrière fort inattendue et, débutant par le barreau, finir 
comme conteur après avoir été contrôleur des Bâtiments. Supérieur 
en un point, on ne saurait dire qu’il ait été inférieur sur les autres, 
car ses aptitudes étaient aussi diverses que marquées. Rimant et 
dessinant tour à tour, se reposant de la littérature en faisant œuvre 
d'architecte, il passait ainsi le temps de sa jeunesse, comme son 
frère Claude, ad’agréables occupations dont la maison de campagne 
patrimoniale, à Viry, était surtout l’occasion. On s’y réunissait en 
bandes joyeuses, pour y deviser sur toutes sortes de sujets, à 
l'exemple des jeunes propriétaires, et le moins ardent de la troupe 
n’était pas le graveur Robert Nanteuil, poète aussi par délassement. 

C'est de cette société enjouée que Charles Perrault passa sous 
les ordres de Colbert, patronné par Chapelain, mais recommandé 
surtout par l’un de ses frères, qui avait été le collègue en finances 
du célèbre surintendant, et aussi par ses propres dispositions, que 
Colbert appréciait. Entre autres choses, Charles Perrault avait fait 
effectuer, dans la maison de Viry, une grotte en rocailles qui sub- 
siste encore, paraît-il, et dont la réputation décida Colbert à s’atta- 
cher le jeune homme, quand la surintendance des Bâtiments du Roi 
lui fut octroyée. De vastes projets hantaient alors la tête de Colbert. 
Autant pour flatter les goûts du roi que par ambition person- 
nelle, il voulait agir puissamment sur les lettres et sur les 
arts, faire tout servir à la glorification du monarque comme 
à sa propre autorité. Charles Perrault allait l’y aider gran- 
dement. Littérateur et bel esprit, il serait un excellent intermé- 
diaire auprès des gens de lettres, dont il partageait les goûts et les 
passions. Teinté d’art et connaissant la technique des métiers déco- 
ratifs, il serait, à cet égard, un collaborateur d'autant meilleur qu'il 
ne boudait pas à la besogne et qu'il se montrait aussi diligent 
qu'avisé. 

ll est fort difficile de marquer maintenant la part exacte de 
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“ 


Charles Perrault dans l’œuvre exécutée par Colbert. De ce qui fut 
fait dans l'ordre littéraire, il ne saurait être question ici. Mais, pour 
les bâtiments et pour les beaux-arts, la collaboration de Perrault 
fut incessante et son influence, assez discrète, s’exerca dans tous 
les détails des travaux et de leur comptabilité. C’est surtout grâce 
aux comptes qu'on le peut affirmer, car, dès son entrée en fonctions 
auprès de Colbert comme premier commis, c'est-à-dire dès le début 
de l’année 1664, Perrault dut veiller à l'exécution comme au paie- 
ment des travaux entrepris et donner chaque fois un ordre écrit de 
sa main pour que le trésorier des Bâtiments déboursât les sommes 
dues aux artisans ou aux fournisseurs. On trouve fréquemment 
encore, dans les collections particulières d’autographes, sinon dans 
les dépôts publics, de petites feuilles de papier, n’offrant aucun 
caractère officiel, et sur lesquelles Perrault a tracé la formule de 
paiement. On a reproduit parfois quelques-uns de ces curieux 
billets. Nous donnerons ici le texte de deux billets inédits, pour 
fournir une idée des attributions de Perrault et de la facon dont il 
les remplissait : 


Monseigneur a ordonné de passer marché au bas du devis ci-joint avec 
les sieurs Le Maistre, macon, et Bastard, charpentier, pour la somme de 
trois mille cinq cents livres, et à condition d'avoir achevé dans la fin du 
mois prochain. 


PERRAULT. 
Ce 9 août 1669. 


Il serait nécessaire que Monsieur de La Planche payat, s’il lui plait, 
aux nommés Antoine Charpentier et Charles David la somme de {rois cent 
quatre vingt une livres, huit sols, six derniers, pour avoir transporté des 
tuyaux de plomb et de fer d’un lieu à l’autre. Cette somme sera employée 
sur l'état prochain. 

PERRAULT. 
Ce 5 août 1672. 


Mais si le rôle de Perrault auprès de Colbert apparaît surtout dans 
le paiement des travaux, il ne fut pas moindre, dans la réalité, 
pour les devis et pour leur direction, quoiqu'il soit plus malaisé à 
déterminer exactement. Si la conclusion des marchés appartenait 
au ministre lui-même, leur préparation, la désignation des tra- 
vaux, la discussion des prix et l'entente avec les entrepreneurs 
étaient l'affaire du premier commis. On voit encore Perrault, à l’aide 
des quelques documents qui nous sont parvenus, accomplir avec 
soin cette partie de sa charge, étudier en détail les besognes à 
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accomplir et les conditions proposées, prendre lui-même une 
décision quand l'affaire ‘n'avait pas june grande importance, 
en référer toujours à Colbert pour le tenir au courant d'entreprises 
sur lesquelles les regards du roi se fixaient à chaque instant. Tra- 
vaillant sans cesse dans l’entourage du ministre, Perrault l’informe 
de tout, soit de vive voix, soit par lettre, et, quand quelque incident 
les sépare l’un de l’autre, c'est aussitôt un envoi de petites notes que 
le commis adresse à « Monsieur» ou à «Monseigneur », c’est-à-dire 
à Colbert, pour lui fournir sur l’heure tous les détails possibles. Le 
moyen est excellent pour établir la confiance et se maintenir en 
faveur. Aussi le jeune commis en usa-t-il fréquemment dès le début, 
sachant bien que le ministre, ponctuel et travailleur, tiendra 
compte, le cas échéant, de cette attention à son collaborateur et que 
le roi sera satisfait de voir ses intentions suivies avec tant d’empres- 
sement. Voici deux notes de Perrault à Colbert qui datent des pre- 
miers temps de leur gestion commune des Bâtiments et qui don- 
neront le ton de leurs rapports : 
Ce 23 mai 1664. 

J’envoie à Monsieur trois rôles de Monsieur Le Notre, dont il est fait 
mention dans le projet de payement que j'ai envoyé à Monsieur et que 
j'ai oublié à mettre dans mon paquet; pas un des trois n’a été payé. Le 
dit paquet n’arrivera peut-être qu'après celui-ci. 

A Paris, le 21 juin 1664. 


J'ai envoyé partout les lettres qu'il a plu à Monsieur de m'adresser, et, 
pour ne pas retarder le courrier, je remets à ce soir à rendre compte à 
Monsieur de la visite qui fut faite hier à Saint-Germain et dont les experts 
dressent présentement leur procès-verbal, et de Duretal, dont j’ai recu 
nouvelles. 


Mais les notes envoyées n'avaient pas toujours cette briéveté et 
cette imprécision. Quand il en était besoin, au contraire, Perrault 
n'hésitait pas à entrer dans le plus grand détail, et tout fait croire 
qu'il en fut souvent ainsi. Depuis trois ans on travaillait à Versailles, 
pour lequel le roi s’était pris d'enthousiasme, et, sous l'inspiration 
du monarque, un souffle d’activité animait tous les travaux. Pour 
être mieux informé de ce qui s’y faisait, Colbert avait établi à 
demeure une sorte de surveillant général des travaux, Louis Petit, 
qui devait exercer plus tard les mêmes fonctions à Fontainebleau. 
Sur Versailles, Petit envoyait à Colbert des rapports nombreux et 
circonstanciés, dont le texte a fourni des éléments à M. de Nolhac 
pour son beau livre sur La Création de Versailles. Mais Colbert aimait 
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mieux être trop que trop peu informé et tenir ses renseignements de 
deux personnes plutôt que d’une seule. Aussi envoyait-il Perrault à 


FRONTISPICE DESSINÉ PAR LE BRUN 


DU MANUSCRIT DE «DIVERS OUVRAGES» DE CH. PERRAULT 


(Musée Condé, Chantilly.) 


Versailles aussi fréquemment que de besoin, et celui-ci s’étendait 
le plus qu'il le pouvait sur les constatations qu’il avait faites. On 
s'occupait alors, en 1664, à refaire la toiture du chateau, qu'on 
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surmontait de mansardes et de lucarnes dorées. On lira ci-dessous 
des détails nouveaux sous la plume de Perrault, dans une longue 
note qu’il adressa à ce sujet à Colbert et que nous avons transcrite 
sur loriginal : 


De Versailles, le 10 octobre [1664]. 


Les peintres de M. Errard sont sortis ce matin de la chambre de la 
Reine, à cing heures, après y avoir passé la nuit et avoir tout achevé. Nous 
avons fait mettre tous les culs de lampe de l’alcôve, posé deux tableaux 
sur les portes de cette chambre, qui sont les portraits de M! de La Mothe, 
et nous avons livré la chambre au frotteur de parquet, entre six et sept, et 
à M. Blouin pour la faire meubler. 

Les peintres et doreurs de M. Errard sont présentement occupés à 
peindre et dorer ce qui reste des couvertures des petits dômes, descentes 
et cuvettes, en sorte que le dit sieur Errard assure que tout cela sera fait 
avant dimanche. 

Leroy, plombier, travaille tant qu'il peut aux vases des petits dômes 
et fait état d’en mettre un en place avant que le Roi soit parti, mais je ne 
tiens pas cela bien str. 

Le pavé de la demi-lune est fait, à la réserve de l’entrée où il faut que 
les revers viennent joindre la chaussée, mais cela sera fait dans la semaine. 

Ayant su que le Roi venait aujourd’hui, j'envoyai hier en avertir le 
charpentier du pont de Saint-Cloud, afin que le passage se trouvât libre. 

Je fais tout ce que je puis pour mettre la maison de Monsieur en état 
d'être logeable demain au soir. Ce qui dépend des maçons sera assuré- 
ment fait. Je crois le même du serrurier. J'attends à tous moments la 
menuiserie de Lavier et les vitres de Lorget, qui doivent arriver aujour- 
(hui, après quoi tout sera en état; je leur écris pour les hater. 

Je prends garde a faire nettoyer tout le mieux que je puis et n’en par- 
tirai point que je n’en aie reçu l’ordre de Monsieur, et qu’il n’y soit arrivé. 

M. Petit est parti ce matin pour la Ménagerie et je suis demeuré ici, 
de sorte que je n’ai rien de nouveau à mander à Monsieur de la Ménagerie. 

Le Roi n'est pas encore arrivé. 


On continue à travailler à Versailles, toujours avec la même 
ardeur, pour complaire au roi. Mais Louis XIV ne songe plus seule- 
ment au château nouveau qu'il se fait construire. Stimulé par 
Colbert, que les idées de Perrault ont peut-être convaincu lui-même, 
le roi veut avoir à Paris un palais digne de lui et pense à faire 
exécuter l'achèvement du Louvre en lui donnant une façade déco- 
rative à l'Est. Sous le prédécesseur de Colbert, Ratabon, l’œuvre 
avait été entreprise par Le Vau, aidé de son gendre Dorbay; mais 
les ailes septentrionale et méridionale avaient seules été achevées, 
et les soubassements de la façade orientale étaient entrepris. Mais 
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Colbert n’était pas satisfait du projet en cours d’exécution et se 
promit de faire tout son possible pour le changer, incité peut-étre 
à cela par les frères Perrault qui avaient eux aussi là-dessus leur 
idée de derrière la tête. Colbert commença done par faire examiner 
le projet de Le Vau par les autres architectes contemporains, ee qui 


Ï 
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ORNEMENT DE LA TAPISSERIE DU « FEU » (SERIE DES « QUATRE ELEMENTS ») 
MINIATURE DE JACQUES BAILLY D’APRES LE BRUN 


(Bibliothèque Nationale, manuscrit français no 7819.) 


était assez singulier puisque ce projet était déjà en voie de réalisation. 
Alors les critiques surgirent, et les nouveaux projets aussi, au 
nombre desquels Claude Perrault crut pouvoir glisser ce que lui- 
même proposait. Colbert fut charmé de ce projet, mais ne compre- 
nant pas « qu’un homme qui ne fût pas architecte de profession eût 
pu faire une si belle chose », et, d'autre part, voulant se mettre à 
Vabri des reproches qu’on aurait pu lui adresser en cas d’insuccès, 
il préféra écarter momentanément le projet de Perrault dont il sen- 
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tait tout le mérite, pour s'adresser auparavant à quelque architecte 
renommé d Italie. | 

Charles Perrault rapporte ainsi les faits dans ses Mémozres et on 
s'est étonné qu’ils aient pu se passer de la sorte. On a incriminé 
Perrault d’avoir flatté son frère au détriment de la vérité et on na 
pas cru que Colbert, si soucieux des deniers publics, ait pu se laisser 
aller à une pareille expérience. Pourquoi Charles Perrault aurait-il 
altéré la vérité ? Il ne destinait pas ce qu’il écrivait ainsi à la publi- 
cation, et, d’autre part, il appuie son sentiment des références les 
plus précises. Dans le manuscrit autographe de ses Mémoires, il 
ajoute, en effet, l'indication suivante, à propos du projet de son 
frère : « Ce dessin qui est double, l’un géométral et l’autre en per- 
spective, sont (sic) dans deux enchassures de bois tout simple et 
sont dans la grande armoire de mon garde-meuble. » De plus, l’ar- 
chitecte Jacques-Francois Blondel, qui a eu communication des 
papiers posthumes de Perrault, a décrit et gravé dans son Architec- 
ture française (t. IV, p. 24) un premier projet de Claude Perrault, 
assez différent de celui qui devait être exécuté plus tard. Après 
cela, rien ne permet de mettre en doute l'exactitude de la date 
assignée par Charles Perrault à cette première conception de son 
frère Claude et celle des raisons que Colbert put avoir de ne pas 
en tenter l'exécution. 

Alors on s’adressa aux architectes italiens. Louis XIV voulait que 
sa munificence se répandit sur toutes les plus hautes intelligences 
de l’Europe; aussi ne pouvait-il lui déplaire que le Louvre fût bâti 


par un architecte étranger. Par tous les intermédiaires dont on dis-. 


posait à Rome, on fit savoir aux artistes de cette ville qu’on leur 
saurait gré de la réalisation de ce projet, et l’abbé Elpidio Benedetti, 
l’ancien agent de Mazarin, demeuré celui de Colbert, se chargea de 
soumettre les plans de Le Vau au cavalier Bernin et d'inviter celui-ci 
à faire ses observations. La renommée du Bernin était alors consi- 
dérable, non seulement à Rome, mais en France même, surtout 
comme sculpteur. Son père, Pietro Bernini, sculpteur lui aussi, avait 
fait deux statues pour la scène de l’Annonciation, qui se voient en- 
core à droite et à gauche du maitre-autel de l’église Saint-Bruno, à 
Bordeaux, et aussi un buste du cardinal de Sourdis, plus expressif 
et d’une facture meilleure, conservé toujours dans le même endroit. 
Quant-au fils, Giovanni Lorenzo Bernini, les invitations de venir en 
France ne lui manquèrent pas, depuis le cardinal de Richelieu, dont 
il avait fait le buste, jusqu’à Mazarin qui ne négligea rien pour atli- 
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rer l’arliste en renom. Le Bernin se mit avec empressement à l’exa- 
men du projet de Le Vau, et, deux mois après l'avoir reçu, il faisait 
connaitre (23 juin 1664) son propre sentiment, plus tôt que les 
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ORNEMENT DE LA TAPISSERIE DU « PRINTEMPS » (SERIE DES « QUATRE SAISONS ») 
MINIATURE DE JACQUES BAILLY D’APRES LE BRUN 


(Bibliothèque Nationale, manuscrit français no 7819.) 


autres artistes consultés en même temps que lui: Rainaldi, Gandiani 
et Pierre de Cortone. 

L'arrivée du plan du Bernin à la Cour n’excita pas l’approbation 
générale et spontanée. Sans doute qu'on attendait trop de l'artiste 
italien. On discuta ses propositions et, finalement, le Bernin dut 
accepter de faire un second projet, qui était prét dès la fin de janvier 
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1665. Mais celui-ci souleva encore des objections, dont les moindres 
ne furent pas faites par Colbert. On trouvait surtout que le Bernin 
ne tenait pas assez grand compte des travaux antérieurs et se lançail 
dans des prévisions énormes de dépenses. On attribuait ces défauts 
à ce que le cavalier ne connaissait pas suffisamment l’état des lieux 
à bâtir et on espérait qu’un séjour en France lui donnerait une idée 
plus juste de ce qu’on attendait de lui. On reprit les négociations 
auprès du pape et auprès de l'artiste. Louis XIV écrivit même direc- 
tement à celui-ci pour le convier, et, flatté de tant d’attentions, 
séduit par ces procédés extraordinaires, le Bernin consentait à venir 
en France et se mettait en route le 29 avril 1665. 

Il arriva à Paris le 2 juin suivant. On sait parfaitement ce que 
fut le séjour du Bernin à la Cour de Louis XIV, depuis que Ludovic 
Lalanne a publié ici même le journal de Chantelou, gentilhomme 
manceau plein de tact et de goût, qui avait été attaché à la per- 
sonne de l'artiste « pour l’entretenir et l’accompagner pendant qu'il 
serait en France » et qui tint minutieusement registre de ce qu'il 
voyait ou entendait'. A ce document si précieux il faut joindre les 
lettres écrites de Paris à Rome par Matthia de Rossi, l'élève de l’ar- | 
tiste et son compagnon de voyage, lettres dont M. Léon Mirot a fait 
le meilleur usage dans son travail déjà cité sur Le Bernin en France. 
Pourtant les quelques pages inédites de Charles Perrault que nous 
allons publier ne seront pas inutiles, car, outre qu’elles préciseront 
quelques faits, elles serviront à faire mieux connaître le véritable 
rôle de Perrault auprès du cavalier. 

Pendant les premiers jours de sa présence à Paris, le Bernin. 
parut ne s'occuper que du plan du Louvre, qu’il achevait et dont son 
élève Rossi dessinait les détails. Jugeant sur place et rectifiant les 
renseignements qu'on lui avait fournis, l'artiste, sûr de lui-même et 
de l'influence qu'il croyait avoir, laissait libre carrière à son ima- 
gination pour inventer le projet le plus décoratif et le plus digne 
de la magnificence royale. Le 20 juin, il allait à Saint-Germain 
présenter à Louis XIV, dans une seconde entrevue que celui-ci lui 
accorda, le plan achevé du Louvre avec la vue de la façade orientale, 
et le roi, paraît-il, en fut charmé. Il fut question, dans l’entretien, 
que Bernin, tout en donnant ses soins au Louvre, exécutat une effi- 
gie du roi. Qui est-ce qui le proposa? Perrault, dans ses Mémoires, 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1877, t. I, p. 181, et vol. suiv. — Tirage à part en 
1885 : Journal du voyage du cavalier Bernin en France par M. de Chantelou, manu- 
scrit inédit publié et annoté par Ludovic Lalanne; in-8. 
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déclare que c’est le Bernin, et on a pensé qu’il se trompait sur ce 
point. Du moins le Journal de Chantelou et les lettres de Matthia de 
Rossi, écho fidèle des entretiens du Bernin, disent que c’est le roi 
lui-même qui demanda au Bernin de « faire son portrait », t/rétratto 
in marmo di sua mano. J'avoue que je n’entrevois pas bien Louis XIV 
exprimant un pareil désir con grandissima modestia et sollicitant le 
Bernin de se charger de l'exécution de cette œuvre, surtout dans les 


TAPISSERIE DU «PRINTEMPS», GRAVURE DE SÉBASTIEN LE CLERC 


D'APRÈS LE BRUN 


conditions que Rossi rapporte naivement. C’est là un de ces traits 
que l’amour-propre du cavalier semble avoir exagéré, d'autant qu'il 
avait été si heureux de l’accueil recu qu'il s’empressa d'aller se pro- 
sterner à la chapelle et baiser la terre en signe de reconnaissance et 
d’humilité. 

En tout cas, le projet fut assez mal défini, car Colbert s’y trompa 
et Perrault après lui. Chantelou emploie le mot de «portrait», Rossi 
celui de ritratto, qui n'était pas assez précis et pouvait prêter à 
Vamphibologie. Serait-ce une statue ou un simple buste ? Colbert 
croyait à la statue, tandis que le Bernin ne songeait qu'au buste. Ce 
malentendu ne cessa, selon Chantelou, que deux jours plus tard, 
le 22 juin. Voici une pièce nouvelle qui prouve que, si l’on se mit 
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aussitôt aux ordres du cavalier, on ignorait encore ce qu’il voulait 
exactement. C’est une note longue et détaillée que Perrault écrivait 


à ce sujet à Colbert : 
De Paris, le 21 juin [1665]. 


Comme je sortais ce matin pour exécuter l’ordre que j'ai reçu de Mon- 
sieur de chercher le plus beau et le plus grand bloc de marbre qu'il y ait 
à Paris, M. de Chantelou m'est venu dire que M. le cavalier Bernin, à qui il 
avait dit que je pourrais avoir connaissance des lieux où sont les plus 
beaux marbres, m’attendait pour aller les voir avec lui. Je les ai menés 
sur le port, où il n’a rien trouvé qui lui agréät qu’un morceau de marbre 
qui est devant la porte de Lerambert, qui est le morceau que j'avais fait 
débiter pour faire un grand buste. Encore a-t-il trouvé qu'il y avait quel- 
ques taches, mais ce que j'ai remarqué est qu'il ne fait état de faire qu'un 
buste, parce que lui ayant montré de grands blocs, il les a tous rebutés 
par la raison qu'ils étaient trop grands. Après cette visite des marbres, je 
lai reconduit chez lui, et le sieur Poissant que j'avais pris avec moi m’ayant 
dit qu'il y en avait de beaux en Sorbonne et chez le sieur Guérin, nous y 
avons été avec un élève dudit cavalier Bernin, qui a souhaité qu'il vint 
avec nous pour visiter lesdits marbres. Par le chemin, j'ai su de cet élève 
que l'intention du dit sieur cavalier était de ne faire qu’un buste, ce qu'il 
m'a dit fort distinctement, ajoutant pour raison qu'il faudrait trop de 
temps pour faire la figure entière et qu’il ne visait qu'à la ressemblance. 
Nous n’avons rien trouvé en Sorbonne qui nous accommodat, lui pour le 
buste, moi pour la figure. Chez Guérin, il a trouvé un bloc parfaitement 
beau et juste de la mesure qu’il demande pour son buste. Il en a pris quel- 
que éclat pour le montrer au cavalier Bernin, faisant état de l’envoyer 
quérir demain matin. Il s'est trouvé chez Guérin deux blocs de six pieds, 
dont on pourrait faire une figure, le marbre en étant fort beau, mais un 
peu étroit, en sorte que l'attitude pourrait être contrainte. M. le cavalier 
Bernin a déjà été chez le sieur Anguier, où il n’a rien trouvé de bon. Il 
doit cette après-dinée aller au Val-de-Grace voir s’il en trouvera. Le sieur 
Guérin, qui sait tous les marbres de Paris comme le plus curieux de tous 
les sculpteurs, m’a assuré qu'il n’y en avait point à Paris tel que je le de- 
mande, qui serait de six à sept pieds pour faire une belle figure de taille 
héroïque ; mais qu’il y a à Maisons, sur le bord de la rivière, neuf blocs 
de six à sept pieds de fort beau marbre, et un entre les autres parfait en 
tout: ce qu'il sait pour les avoir examinés et sondés, M. de Maisons ayant 
voulu les lui vendre. J’ai envoyé le mémoire à Monsieur que le sieur Gué- 
yin m’a donné. 

J'ai cru devoir avertir Monsieur en toute diligence de l’intention de 
M. le cavalier Bernin, parce qu’elle ne s’accorde point avec le billet qu'il a 
plu à Monsieur de m'écrire. Il me mandera, s’il lui plait, ce que j'ai à faire: 
si je ferai venir le bloc de Maisons, ne s’en trouvant point à Paris d'aussi 
beau ; si je ne ferai point tout ce que je pourrai pour empêcher qu'il ne 
fasse enlever un bloc pour un buste, en donnant ordre aux ouvriers de ne 
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rien donner sans ordre, parce que je crains qu'ayant commencé un buste, 
il ne fût difficile de l’obliger à faire une figure. 

Je crains d'un autre côté de faire arriver un grand bloc de marbre et 
qu'il refusàt d’y travailler. 

Le porteur reviendra en toute diligence, afin que je sois instruit le plus 
tôt qu'il se pourra. 


Le Bernin s'explique sur son dessein, et les scrupules de Perrault 
sont levés avec les incertitudes de Colbert. L'artiste veut faire un 
buste et il en donne les raisons au surintendant : il n’y a pas de 
marbre pour une statue, qui doit être, d'ailleurs, l'interprétation 
d'une figure déjà faite et plus ressemblante. Il faut donc débuter par 


à 


le buste d’après l'original. Perrault se conforme à ce désir, bien 
qu'il suppose que les motifs invoqués par le Bernin pour ne pas 
faire de statue ne soient pas les vraies raisons de cette résolution, 
et il en dit son sentiment à Colbert dans cette nouvelle note qui a 
déjà été publiée, mais qui sert à expliquer la continuité du rôle de 
Perrault dans cette affaire : 


22 juin 1665. 


J'ai porté ce matin à M. l’abbé Butti le billet de Monsieur, qu'il a été 
aussitôt communiquer à M. Bernin. Ils m'ont envoyé quérir et m'ont com- 
muniqué la réponse au dit billet, par laquelle connaissant qu'ils estiment 
nécessaire de commencer par le buste du Roi, je n’ai pu résister à l’impa- 
tience qu'a M. le cavalier d’avoir un bloc de marbre pour un buste, d’au- 
tant plus qu'il a témoigné être faché de ne l'avoir pas eu dès ce matin, 
moi ayant différé de le faire par les raisons que j'ai mandées à Monsieur, 
qui sont que je trouvais péril à le laisser engager à un buste, comme une 
chose qui le détournerait de la figure. 

J'ai donc donné ordre de faire voiturer présentement un bloc, qui est 
devant la porte de Lerambert et parce qu'il ena trouvé encore un à son 
gré au Val-de-Grace et que le sieur Anguier demande un mot de M. Tubeuf 
pour le faire débiter, ainsi que le souhaite M. le cavalier, je n'en vais 
présentement voir M. Tubeuf pour cet effet. 

D'un autre côté, Guérin lui en fera voiturer un autre bloc, de sorte 
qu’il aura assurément un bloc de marbre aujourd'hui et peut-être deux ; et 
dans deux ou trois jours il en aura trois, lorsque celui du Val-du-Grace 
sera arrivé. Je lui enverrai aussi le sieur Poissant avec un maçon et un 
charpentier pour bâtir son établi ainsi qu'il le souhaitera; le tout après en 
être convenu avec lui. 

Je crois que la principale raison qu’il a de ne pas s'embarquer à faire 
une figure est le long temps que cet ouvrage demande, et qu'il sera 
malaisé de l’engager à la faire à Paris, parlant de la faire quand il sera de 
retour à Rome, sur l’esquisse du buste qu’il emportera. Ce qui me fait 
encore juger qu'il évite ce travail en ce pays, c’est que s’excusant en par- 
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tie sur ce qu'il ne trouve point de marbre de grandeur convenable, et lui 
ayant dit qu’il s’en trouverait jusqu’à sept pieds, il a dit qu'il en fallait un 
de huit au moins, pour trouver de l'impossibilité à la chose, ainsi que je 
le juge. 

M. le cavalier Bernin fait état d'aller demain à Saint-Germain, suivant 
la réponse qu'il aura de Monsieur. Le présent porteur l’attendra pour la 
rapporter en diligence. 


Le 23 juin, le Bernin se rendait, en effet, à Saint-Germain et y 
dessinait d’après le roi une tête de face et une de profil. Le lende- 
main, il travaillait toute la journée au modèle de son buste, qui 
loccupa encore pendant les trois jours suivants, tout en faisant à 
Colbert les honneurs de son projet pour le Louvre, dont le Bernin 
disait modestement qu’il lui avait été inspiré par Dieu et que « quand 
l'ouvrage sera achevé, il sera sans doute le plus grand et le plus 
noble palais de l’Europe ». Mais on manquait toujours de marbre 
pour le buste à entreprendre. Est-ce la faute de Colbert ou celle de 
Perrault? Il semble bien que ce fut plutôt Veffet de l’indécision de 
Bernin, qui ne pouvait se déterminer à faire un choix parmi les 
marbres qu’on lui proposait. Quoi qu'il en soit, Perrault ne négli- 
geait rien pour faire son office, et les deux notes suivantes, adressées 
par lui a Colbert, en sont la preuve manifeste : 


A Paris, le 27 juin [1665.] 


L’éléve de M. le cavalier Bernin et le sieur Poissant revinrent hier assez 
tard de Maisons, de sorte que tout ce que je pus faire fut d’envoyer à Mon- 
sieur par la poste la lettre de M. le Président de Maisons. J’ai su d’eux 
qu'ils n’avaient point trouvé de marbre propre, ayant la plupart des fils 
et étant tous d’une pate grise. M. le Président les recut fort bien, leur 
donna a diner chez lui et leur dit qu’il en avait autrefois envoyé a Chilly de 
fort beau qui y est encore. Sur cet avis, le dit éléve et le sieur Poissant 
vont partir pour aller voir les dits marbres avec une lettre que j'écris au 
capitaine du chateau pour leur laisser voir les dits marbres. J’ai su qu’il n’y 
avait point de temps à perdre, outre que M. le cavalier, que je viens de 
voir, le souhaite. Ainsi sitôt que j'en aurai des nouvelles je les ferai savoir 
à Monsieur. Cependant si Monsieur souhaite en écrire à Madame ou à 
M. d'Effiat, il m’enverra la lettre, s'il lui plait, afin de pouvoir envoyer 
enlever le marbre, s’il se trouve au gré de M. le cavalier. 


De Paris, le 28 juin [1665.] 


L'élève de M. le cavalier qui revint hier avec le sieur Poissant de Chilly 
n à rien trouvé qui lui agrée, Tes marbres s'étant trouvés à la vérité fort 
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beaux pour la blancheur et le grain, mais pleins de fils; en sorte qu’on ne 
peut pas y trouver un bloc de la grandeur qu'il le faut. Il croit que M. le 
cavalier se tiendra à celui qu'il a vu chez le sieur Guérin, sculpteur, vou- 
lant néanmoins voir encore celui du Val-de-Grâce qui est scié. On m'a dit 
qu'il s’y était découvert de nouvelles taches bleues, de sorte qu'il ne serait 
peut-être pas besoin de le faire amener. M. le cavalier doit l'aller visiter 
aujourd'hui et dire ce qu'il veut qu'on fasse. J'oubliais de dire que l'élève 
et Poissant passèrent par Berny en revenant, leur ayant été dit qu'il yavait 
des marbres, mais ils n’en trouvèrent point de la taille qu'ils les demandent. 
Cette exacte recherche fait voir à M. le cavalier le soin que l’on prend de 
cette affaire. 

J'ai envoyé dès le matin avertir le sieur Pastel d'aller trouver Monsieur; 
mon billet lui a été donné à lui-même. 

Les riscetons! ont recu leurs 1.500 livres dès huit heures du matin. Hs 
les reçurent dimanche à trois ou quatre heures de l'après-midi et tous les 
ouvriers qui voulurent aller chez le Trésorier. 


Les deux blocs de marbre que Bernin avait choisis pour faire son 
buste lui furent remis le 30 juin. Et, si l’on en croit Perrault, le 
Bernin se mit bientôt à l’attaquer : «Il travailla d’abord sur le marbre 
et ne fit point de modèle de terre, comme les autres sculpteurs ont 
accoutumé de faire ; il se contenta de dessiner en pastel deux ou trois 
profils du visage du roi. » Est-ce vrai ? Chantelou parle d’un modèle; 
faut-il entendre par là une maquette de glaise ou un simple dessin ? 
Quoi qu'il en soit, aussitôt que l’œuvre fut commencée, elle fut 
menée avec entrain : le roi vint fréquemment poser chez le cavalier, 
surtout quand la Cour fut rentrée de Saint-Germain à Paris. Mais 
les courtisans pénétrérent aussi en plus grand nombre dans l'atelier 
du Bernin et tout le monde ne se contint pas sur l'appréciation de 
l’œuvre en cours. Les uns trouvaient le nez trop gros, d’autres les 
yeux disparates, et l'artiste ne se faisait pas faute d'attribuer ces 
défauts au modèle. Nanteuil, le graveur ami de Perrault, les Perrault 
eux-mêmes critiquaient les détails du buste sans ménagement et 
faisaient ressortir par où il péchait. Toutes ces remarques, qui par- 
venaient aux oreilles du cavalier, l’indisposaient, mais il se hâtait 
d'achever le buste du roi, qu’il voulait avoir fini avant de quitter la 
France. Le 13 octobre, l’œuvre était portée au Louvre, où il ne 
semble pas qu’elle ait obtenu d’abord tout le succès que l’auteur en 
escomptait. C'était pourtant une belle œuvre décorative et empha- 
tique, faisant revivre aux yeux un Louis XIV séducteur et triom- 


4, C'étaient des maçons d'élite et payés plus cher que les autres. 
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phant. Perrault en parle, dans ses Mémoires, avec bien des réserves; 
mais si le Bernin était porté naturellement à ne point trouver bien 
ce qui se faisait en France, les Français, et Perrault plus que nul 
autre, avaient la tendance de ne pas rendre justice à ce qu’exécu- 
tait le sculpteur italien. La différence du sentiment artistique des 
deux nations se manifestait ainsi, et se réduisait bientôt à la compé- 
lition de deux individualités dont les conceptions différentes allaient 
presque synthétiser le génie architectural de deux peuples et mettre 
aux prises deux amours-propres nationaux à l’occasion de l’achève- 
ment d’un palais destiné à fournir au monde une idée avantageuse 
de la majesté du roi de France. 


PAUL BONNEFON 


(La suite prochainement.) 


LOUIS XIV RECEVANT L'ACADÉMIE FRANÇAISE 


CUL-DE-LAMPE DESSINÉ PAR SÉB. LE CLERC 


(Musée Condé, Chantilly.) 


LES PRIMITIFS ET LEURS SIGNATURES 


QUINTEN MATSYS ET MARINUS! 


L n'est plus nécessaire aujourd’hui, je 
pense, de chercher à démontrer que les 
Primitifs ne furent ni ces humbles, ni 
ces méprisés que l’on prétend n'avoir ja- 
mais été autorisés à signer leurs œuvres. 

Cent seize noms, suivis de « me 
fecit », gravés sur la pierre sculptée’, 
sélectionnés dans les trots mille noms 
que, sur sa demande, le Comité d’ar- 


chéologie avait reçus de ses correspondants de province en 1844: 
trente-six noms suivis de « me miniavit », « me illuminavit », 
« me pinzit », lus par les maîtres les plus impeccables dans les 
manuscrits enluminés, et qui, par conséquent, ne peuvent pas 
être discutés’; les passages de Vasari, qui, en plein xvi° siècle, 
célèbre les mérites de plus de cent cinquante maitres « gothiques » 


1. Je veux, en commencant, adresser mes remerciements aux érudits qui, si 
obligeamment, ont mis à ma disposition leur temps et leur savoir. MM. H. Hymans, 
le DY E. Teichmann, d’Aix-la-Chapelle, M. Richard Pick, archiviste municipal 
d’Aix-la-Chapelle, M. F. Donnet, secrétaire de l’Académie royale d'archéologie 
d'Anvers, M. le D' H. Lempertz, de Cologne, M. José Villega, directeur du Musée 
National de Madrid, M. Wittmann, de Bruxelles, ont, en effet, répondu, avec 
la plus entière bonne grâce, à mes demandes bien souvent répétées. 

2. F. de Mély, communication à l'Académie des Inscriptions et Belles-Lettres 
du 23 juin 1905, publiée dans l’Ami des Monuments de Ch. Normand, 1905-1908. 

3. F. de Mély, communication à la Société des Antiquaires de France, publiée 
dans les Mémoires (1907). 
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et les cite comme modèles aux artistes de son temps’, semblent 
bien affirmer que la légende a vécu. 

Mais si, peu à peu, devant l'évidence photographique, j'entends 
reconnaître qu'il est possible que les sculpteurs, que les miniatu- 
ristes, dont je me suis jusqu'ici à peu près exclusivement occupé, 
aient parfois mis leurs noms au bas de leurs œuvres, on continue 
à m’objecter que les peintres primitifs — de chevalet — n'ont 
jamais signé, et que les inscriptions dans les bordures des véte- 
ments, dans les détails d'architecture, ne sont que de simples entre- 
lacs auxquels on ne saurait demander aucune signature. 

Alors, je voudrais étudier maintenant les peintres primitifs — 
de chevalet, — et montrer qu’ils ne furent pas d’une mentalité dif- 
férente de celle des autres artistes; et je commencerai par un tableau 
bien connu, dont on trouve, en Europe, dans les musées, dans les 
collections particulières, de très nombreuses répliques, attribuées 
tantôt à un maître célèbre, tantôt à un de ses élèves, tantôt enfin 
simplement à son école, et je tenterai de faire voir qu’à côté de la 
critique d'art pure il est possible de faire une critique nouvelle — 
puis-je dire paléographique? — qui, celle-là, ne laisse rien à 
l'aventure. 


% ok 


Le Banquier et sa femme, du musée de Louvre’, appelé aussi 
Le Peseur d’or et sa femme, L’ Avare et sa femme, Les Changeurs, est 
une des pages les plus exquises que les Primitifs nous aient léguées. 

Assis à une table, appuyé sur le coude gauche, un homme à lair: 
sérieux élève, dans un mouvement très souple, une petite balance et 
place, de la main droite, dans le plateau une pièce de monnaie. Son 
chapeau est noir, son vêtement gris bleu, bordé de martre. Devant 
lui sont les poids du changeur et des monnaies en tas, si soigneu- 
sement reproduites, que le numismate y pourrait distinguer les 
dordorels, les patars, les nobles, les dinars, les livres et les escalins. 
A sa gauche, une femme, vêtue d’une robe rouge bordée de petit- 
gris, est coiffée d’un chapeau marron placé sur une coiffe blanche, 
fixée aux cheveux par une petite épingle d’or. Tout attentive, elle se 
détourne du livre d’Heures qu'elle feuilletait à l’instant et dont son 
doigt retient encore la page terminée, pour se pencher curieusement 


1. F. de Mély (Bulletin des Antiquaires de France, 1907, p. 367, et Chronique des 
Arts, 22 février 1908). 
2. Petites salles des Flamands, n° 2029 du catalogue. 
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vers son mari, dans un mouvement d'une grâce captivante. Sur 
la table, & gauche, un hanap de cristal taillé, richement monté; 
à côté, des bagues sur un doigtier, des perles dans un papier; au 
centre, un miroir rond concave qui refléte une fenétre par laquelle 
un petit personnage — le peintre peut-être, — très finement étudié, 
regarde dans la rue, au fond de laquelle on aperçoit un clocher. 
Dans le coin à droite, derrière la femme, une porte donnant sur une 
cour : deux serviteurs causent sur le seuil. Au fond de la pièce, 
deux tablettes : sur celle du bas presque rien, un flambeau à 
droite ; pendus à la planchette, 
six grains de cristal enfilés, une 
petite balance, un encrier-étui. 
Sur la tablette du haut, une bou- 
teille en verre, une orange, quel- 
ques orfèvreries, des papiers et, 
dans le coin à gauche, deux 
rouleaux de parchemin super- 
posés. 

Ce tableau, je n’ai nullement 
la prétention d’en avoir décou- 
vert l’auteur. Tous ceux — ou 
presque tous ceux — qui en ont 
parlé’, et qui, du reste, affir- 
ment que les Primitifs n’ont ja- 


SIGNATURE DU TABLEAU 


mais signé leurs œuvres, ont « LE BANQUIER ET SA FEMME » 


PAR QUINTEN MATSYS 


répété que, dans un angle, on 
pouvait lire: « Quentin Matsys, 
schilder 1518 où 1519 ». Mais, une fois cela imprimé, on n'a plus 
fait état de la signature. Je l’ai donc, — avec beaucoup d’autres, — 
recueillie précieusement; je l’ai photographiée; je la donne ici, non 


(Musée du Louvre.) 


seulement pour qu'il n'y ait pas de discussion possible, mais parce 
que la reproduction seule va permettre de corriger une petile erreur 
tout à fait intéressante à rectifier. 

Le dernier catalogue du Louvre’, par M. Lafenestre, nous apprend 
en effet, que la signature inscrite dans le tableau est: « Quentin Matsys, 
schilder, 1518 où 1519 » (« Quentin Matsys, peintre, 1518 ou 15195 


1. Dans la Grande Encyclopédie, en effet, à l’article Metsys, ce tableau est 
indiqué comme « devant être d’un des imitateurs de Matsys : Marinus ». 

2. La Peinture en Europe: Le Musée national du Louvre, par G. Lafenestre et 
E. Richtenberger. Paris, Soc. française d'éditions d’art, s. d. [1902], in-8, ill. 
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Or, que lisons-nous, au contraire : « Quinten Matsys schildert, 
1514 » (« Quinten Matsys a peint, 1514 »). 

Matsys signe donc Quinten, etnon Quentin; il à écrit « schildert » 
(a peint), et non « schilder » (peintre) : il a inscrit 1514, et non 
pas 1518 ou 1519. La forme du 4 est, il est vrai, de nature à trom- 
per ceux qui n’ont pas fait de paléographie; on pourrait en dire 
autant à ceux qui, n'ayant pas fait d’hébreu, affirmèrent cependant 
que les caractères hébraïques des tableaux étaient de simples hiéro- 
elyphes décoratifs, sans aucune signification’; à ceux qui, n'ayant 
jamais fait de cryptographie, prétendent illusoires les lectures d’in- 
scriptions qu’ils ne comprennent pas immédiatement”. Mais reve- 
nons à notre 4. Du moment qu'on: s’est occupé de peinture, il n’y 
avait cependant qu’à se souvenir de deux signatures, — mais, pour 
cela, il fallait les admettre : — celle, bien connue, de la Vierge de 
Jean van Eyck au musée d'Anvers (n° 411) où le 4 a la même 
forme ; ou bien celle du tableau de Bâle : + JTL 


{WON 

M. Woltmann, d’ailleurs, n’est pas tombé dans cette erreur, et 
a parfaitement donné pour le tableau qui nous occupe la date de 
1514, tout comme M. H. Hymans’. 

La question est donc ainsi documentairement tranchée. Le Ban- 
quier et sa femme du Louvre est de la main de Quinten Matsys, qui 
Va peint en 1514. 

Ce tableau provient de la collection Stevens, ainsi que nous l’ap- 
prend M. Hymans. Vers 1630, deux bourgeois d'Anvers, Corneille 
van der Gheest et Pierre Stevens ,ayant voué un véritable culte 
à Matsys, recueillaient toutes ses œuvres; Fornenberg put ainsi 
consigner que le tableau était, de son temps, dans le cabinetStevens. 

Cela bien établi, le problème va se compliquer immédiatement. 
Nombreuses, comme je l’ai dit plus haut, sont, dans les musées, dans 
les collections particulières, les répliques de cette peinture, — sur- 
tout ne disons pas : copies, car les tableaux ici reproduits montrent, 
au contraire, combien elles sont différentes dans leur identique 


1. Par exemple, la signature du tableau de la Vierge Bancel, au Louvre, en 
caractères hébraïques : « I. P. 1490. » (F. de Mély, Revue de l'Art ancien et 
moderne, 1904.) 

_2.Inscription du tableau de Jean Cossa (H. Martin, Mémoires de la Société 
Nationale des Antiquaires de France, t. LIX (1900), p. 245, et F. de Mély, Le Retable 
de Beaune, Paris, Gazette des Beaux-Arts, 1906, in-8°, Peron) 

3. Gazette des Beaux-Arts, 1888, t. Il, p. 202. 
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disposition. Les critiques les attribuent, qui à Quinten Matsys, qui à 
Jean, son fils, qui à son école, qui à Marinus de Roymerswal'. Après 
avoir passé en revue un certain nombre de celles que j'ai pu étudier, 
on verra rapidement l'importance de chacune dans l’histoire de 
l'art; il me sera permis alors de réclamer de l’érudition des lecteurs 
de la Gazette l'indication des collections particulières où peuvent 
reposer celles que je ne signale pas ici. Car alors, on comprendra 
l'intérêt d'étudier chronologiquement l'histoire des répliques de ce 
tableau qui, par sa nouveauté, son charme prenant, occupe, dès son 
apparition, une place prépondérante dans l’art, au seuil de la 
Renaissance, au moment où la femme, une des premières fois 
certainement, est représentée, dans le Nord, comme l’égale, la 
compagne de l’homme, dont elle va partager dès lors la vie et les 
intérêts. 

Un très petit détail, mais bien caractéristique, précise ici une 
des étapes de la mentalité nouvelle. Dans le tableau de Quinten 
Matsys de 1514 du Louvre, la femme feuillette un livre d’Heures ; 
dans le tableau de 1534, le premier daté que nous trouverons en- 
suite, et dont nous allons donner dans un instant la copie, elle 
feuillettera le registre des comptes de son mari. 

Mais, signalons d'abord les répliques connues qui nous manquent ; 
leur ordre chronologique, d’ailleurs, les appelle à cette place. 

Il yen avait une chez M. della Faille, à Anvers; elle porte la date 
de 1519*. Après le décès du propriétaire, la collection a été dispersée, 
le 7 juillet 1903, par Müller, à Amsterdam; malheureusement, le 
catalogue n’en porte pas trace. Faut-il supposer que M. della Faille 
l'avait vendue avant sa mort? 

J'ai longtemps réclamé de tous côtés le Banquier et sa femme 
qui était, en 1866, chez M. Meyer, à Bonn. Je crois l'avoir enfin 
retrouvé, il y a quelques jours, dans la collection de 8. A. S. le 
prince de Hohenzollern-Sigmaringen; mais je n'ai pu encore en 
avoir la photographie. Il serait cependant d’autant plus désirable 
de le connaitre qu’il nous fournira, je crois, un renseignement très 
précis sur la personnalité du comptable qui est là représenté. On 
lit en effet, paraît-il, sur un des parchemins pendus derrière 
le banquier : « Rekenighe van lan Obrechts van sun half iaes de 
anno vierendertich vand’ cleene ontfanck », c'est-à-dire : « Compte 


1, Petite ville de Zélande, maintenant couverte par les eaux. 
2, H. Hymans (Gazette des Beaux-Arts, 1888, t. II, p. 202). Le dernier Catalogue 
du Louvre la mentionne également. Mais le 9 est-il bien un 9? 
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de Jean Obrechts, de sa demi-année de l'an 1534, de la petite 
recette. » | 

Le maitre, et non des moindres, qui l’a vu naguère, qui l’a 
décrit, qui nous a révélé cette inscription et dont j'aurai pro- 
chainement à reparler, — il est le seul qui ne m’ait pas honoré 
d'une réponse, quand je lui ai demandé où était le tableau qu'il a 
signalé, — hésitait dans son attribution à Quinten Matsys. Ses doutes 
pourtant eussent di être de courte durée, s’il avait simplement 
réfléchi que Quinten Matsys, né vers 1460 et mort en 1530, pouvait 
difficilement avoir exécuté un tableau portant la date de 1534. Il est 
vrai que les précédents en ce sens sont nombreux, et qu'il pourrait 
se réclamer des sévères critiques qui, avant lui, ont longuement 
discuté sur l'attribution à Matsys du portrait du fameux anabaptiste 
Knipperdolling, du musée de Francfort, daté également de 1534 ! 

La description de ce tableau Meyer, que je suis encore ainsi. 
dans la nécessité de citer seulement d’après autrui, est indispensable 
à reproduire ici. Elle nous montre, en effet, qu'il participe bien du 
tableau du Louvre, mais surtout d’un de ceux que nous allons 
trouver plus loin, avec une personnalité très évidente, dans ses 
modifications des costumes du tableau primitif de Matsys. 

« Un homme, probablement le receveur des contributions ou le 
trésorier d’une ville néerlandaise, vêtu d’une robe de velours noir 
et d’un manteau gris doublé de fourrure sans manches, la tête 
couverte d'un bonnet noir doublé de fourrure brune, est assis et pèse 
des écus, dans une balance triangulaire. A sa gauche, une jeune 
fomme en robe rouge, doublée de fourrure, et sous-robe verte, 
avec coiffure en velours rouge et voile de gaze, regarde la balance 
ct feuillette des deux mains un livre. Plus loin, à gauche, une 
porte entr’ouverte, par laquelle un jeune homme vêtu de bleu 
entre, tenant une lettre à la main. Sur la table, couverte d’un tapis 
vert, on voit un encrier, des plumes, des pièces d’or et d'argent, une 
boîte ouverte contenant une série de poids, quelques bourses. 
Derrière, contre le mur, une planchette sur laquelle plusieurs boîtes 
contenant des parchemins. D’autres parchemins y sont attachés 
par des clous. [C'est sur l’un d’eux qu'on lit les lignes reproduites 
plus haut.|] Une copie de ce tableau se trouve au musée d'Anvers 
(n°128 du catalogue de 1857) [aujourd'hui n° 567] où il est désigné 
comme de l’école de Quentin Matsys. » 

Dans un instant nous allons retrouver ce dernier '. 


1. La reproduction, jointe à la description que nous en donnons, d’après 
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Passons maintenant à ceux qu’il nous est permis d'examiner 
documentairement. 

Deux sont très proches parents : le tableau de Munich, et celui 
du Prado à Madrid. C'est celui de Munich que nous donnons ici. 

Si la pose des personnages est presque exactement celle des 
figures du tableau du Louvre, le costume en diffère essentielle- 
ment. Le Peseur d'or a sur son chapeau, d’une forme bizarre, une 
bande d’étoffe frangée, très particulière; la femme est coiffée d’un 
bonnet à cornes, aplati, couvert d’une gaze transparente. Mais 
cela n'est que d'un intérêt secondaire. Si nous regardons l’in- 
scription du parchemin du tableau de Munich, au-dessus de la 
tête de l’homme, séparée en deux par une des cornes du cha- 


peau on lit: « Roymerswall, Marinus me fecit a’ 38, » tandis qu’au- 
dessus de son épaule droite une longue lettre porte comme adresse : 


« Aend eersame en wise myne discrete Waut. Basselaer, thollene 
tot Ts.. 1.. meleun », c’est-à-dire : « A l'honorable et sage monsieur 
discret Gaut/hier| Basselaer, collecteur d'impôts, aTs..1..meleun’ ». 

Ainsi nous voila fixés. Marinus de Roymerswael a exécuté ce 
tableau en 1538; il représente Gauthier Basselaer, collecteur d'im- 
pots à Ts..l..meleun. Ce n’est donc ni un Peseur d'or, ni un 
Avare, ni un Banquier, mais un Collecteur d'impôts. 

L'inscription du registre que tient la femme est moins précise; 


M. F. Donnet, et les dimensions, montrent effectivement Vindiscutable identité 
des deux tableaux. Pour Marinus, voir le travail de M. H. Hymans, qui a paru 
dans le Bulletin de l’Académie royale de Belgique, t. VII, 1884. 

4. Nom de localité, qu’un habitant des Pays-Bas pourra seul identifier. 
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sa lecture offre de sérieuses difficultés. Heureusement linscription 
du tableau de Madrid qui, elle, est très correcte, a permis à M. Don- 
net de la déchiffrer en partie. Sur les deux feuillets, on peut lire, 


en flamand : 


Jan de Druwe ad Jan Onde. xxx sc Jan de Wrye ad sn resten 
Lo Are renten... xtity ut wee Sante 
. Vander Vrye ad sn.... G 
Somma samt... (ieee Wilm Rati..... im 


ce qui veut dire : 


Jean de Druwe et Jean Onde. xxx sc. Jean de Wrye et son solde 


DR es nicks 7 rentes... xilij Il seem totat 
, Yan de Vrye et son..... C 
Somme totale... C Wilhem Raü..... ix 


Remarquons que les deux feuillets portent uniquement des comptes. 

Le Peseur d'or de Madrid donne également dans le fond du 
tableau, sur un livre ouvert : « Roymerswall Marinus me fecit a’ 
1538 ». Les costumes sont absolument les mémes que ceux du 
tableau de Munich; mais, si la disposition est identique, les person- 
nages représentés ne sont pas les mémes. 

Je n'ai pu savoir ce qui est écrit sur les parchemins pendus 
derrière l'épaule de l’homme, mais M. José Villega, directeur du 
musée du Prado, a eu l’amabilité de m'envoyer les lignes du registre 
feuilleté par la femme. C’est ainsi que M. F. Donnet et R. Pick 
ont pu lire : 

Reyken vam lyffrenten. Am de Meyer etc. zy resto. aviij Ud 
Ian de Druwe ad sn onde rester x ‘ Waiff 
Adriae Schles comt. taetich 


Lysbet vander Bire en Sare resten 


Clare en Kathrine va d Breecht Wilm Pieters 


St, LXXX V ff. III sc. III d. 


Ce qui veut dire : 


Compte des rentes viagères. A de Meyer etc. son solde xviij Id 
Jean de Druwe sur son vieux solde x x ff 
Adrien Schles vient tous les ans 
Elisabeth van der Bire et Sara solde. 
Claire et Catherine van der Breecht Guillaume Pieters 
Total zxxxv ff. III se. Ill d. 


EE , . ° | ee ° 
Qu’on veuille bien remarquer la légère, mais cependant capitale 
différence entre le registre de Munich et celui de Madrid. 


UT 2UUPIOUV) 
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Celui de Munich ne contient que des noms de créanciers; au 
bas de celui de Madrid s’étale, bien en vedette, au contraire, une 
signature d’arrété de comptes : « Willelm Pieters ». De même, alors, 
qu'il est plus que permis de croire que l’adresse, si en évidence, du 
tableau de Munich est mise là pour donner le nom du personnage 
représenté, Gauthier Basselaer, n’est-il pas naturel de voir ici, dans 
celte signature finale du registre celle du comptable lui-même, 
Willelm Pieters, par conséquent le nom du personnage représenté? 
Autrement pourquoi ces noms? Que viendraient-ils faire ici? Il n'y 
a pas de crainte qu’ils soient pris pour le nom du peintre, puisque 
Marinus a inscrit dans les deux son nom et la date, à la place la 
plus en vue. 

Mais, vraiment, on ne peut s’étendre sur les répliques innom- 
brables de ce tableau. Les érudits avertis savent maintenant ce qu'ils 
doivent leur demander. 

En 1879, ila paru dans la Chronique des Arts une suite d’articles ' 
sur les Peseurs d’or de Marinus. M. F. Petit a signalé celui du 
musée de Nantes, signé: « Krynits Smitz Marinus me fecit a° 1538 ». 
Cela m’a bien l’air d’une mauvaise lecture de « Roymerswall ». On 
n’a qu'à examiner la signature reproduite plus haut photographi- 
quement*. 

A Dresde, le peintre signe : « Marinus, 1545 ». 

A Copenhague, M. Sigurd Muller lit: « À. Meerwale Marinus 
me fecit 1560», mais 1560 avec un point d’interrogation. Effective- 
ment, il y a1540: M. Karl Madsen en donne le fac-simile dans son 
Catalogue illustré. 

Nous devons, par exemple, parler plus longuement du tableau 
d'Anvers. Il est, croit-on, postérieur à tous ceux que nous venons 
d'étudier, puisque, suivant le catalogue, il daterait de la dernière 
moitié du xvi° siècle. Et, cependant, n’avons-nous pas vu tout à 
l'heure que c'était une copie du tableau Meyer, qui, lui, porte la 
date de 1534? Il dériverait de Marinus, dit-on ; mais le faire de cet 


1. Par Fernand Petit (p. 217), Sigurd Muller (p. 230), J. Houdon (p. 265), 
Fred. W. Burton (p. 295). 

2. M. F. Petit renvoie à la description du musée de Nantes, par Clément de 
Ris, dans les Musées de province. IL n’en est nulle part question; Clément de Ris 
se contente de répéter que « les tableaux gothiques n’offrent d'intérêt que par 
l'absence d’art à peu près complète qui les caractérise ». Mais M. Edm. Michel 
dans le Catalogue du Musée de Nantes paru dans V’Inventaire des richesses Cart de 
la France (Province, Monuments civils, t. IT, p. 155), fait remarquer que « certaine- 
ment les deux premiers mots n’en forment qu’un, mais que leur sens lui échappe ». 
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artiste est si différent que je n’en crois rien; — qu'on me pardonne 
cette hypothèse, actuellement subjective; plus tard, on reconnaitra 
qu'elle est, au contraire, très objective; c’est pour cela qu'il faut 
étudier l'original! En attendant, les renseignements du catalogue 
d'Anvers sont nécessaires à reproduire, ne serait-ce que parce que, 
plus tard, il les faudra modifier. 

« 567. Maitre Anversois, dernière moitié du xvi siècle. Un 
Peseur d'or avec sa femme. M. 0.90, L. 1.13. Bois. 

« Une des nombreuses variantes du tableau original de Marinus 


LE BANQUIER ET SA FEMME 


COPIE DU TABLEAU DE L'ANCIENNE COLLECTION MEYER 


(Musée d'Anvers.) 


van Reymerswale, n° 138, Vieille Pinacothèque de Munich. Selon 
van den Branden, cette pièce serait, sans hésiter, attribuable au fils 
de Maître Quinten, notamment à Jean. On sait que Bernard de 
Ryckere, né à Courtrai vers 1535, maitre à Anvers en 1561, mort 
en 1590, qui y tenait une fabrique de tableaux, a laissé des copies 
de Marinus Wesselaars. Par là, on ne garantit pas que le n° 567 soit 
une de ces copies. Don du Baron Van Ertborn (1840) *. » 

Il est, comme on peut le voir, très différent des autres tableaux. 


4. Le baron Florent van Erthorn, bourgmestre d'Anvers de 1815 à 1828, mort 
le 20 août 4840, laissa une collection de cent quarante tableaux à la ville d'Anvers 
Le Peseur d'or était du nombre, 


XL. — 3° PÉRIODE. 29 
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Le livre d’Heures du tableau de Quinten Matsys a déjà disparu. 
Mais lisons la description que m’en donne M. F. Donnet : 

« Un homme, probablement le receveur des contributions ou le 
trésorier d’une ville néerlandaise, vêtu d’un manteau noir verdatre, 
sans manches, avec bordure de fourrure brune, est assis et pèse une 
pièce d’or dans une balance à plateau triangulaire. Sa robe, dont les 
manches seules sont apparentes, est en velours brun rougeatre; 
sur la poitrine, dans l’échancrure du manteau, on voit une sorte de 
cravate grise; sa tête est couverte d’un bonnet noir avec couvre- 
oreilles rabattu, peut-être doublé de fourrure brune, comme le 
ferait supposer un minuscule bord de cette couleur. A sa gauche, 
une jeune femme, feuilletant un registre, regarde la balance. Elle 
est en robe rouge : l’échancrure du col qui laisse apercevoir une 
chemisette de gaze légère bordée d’un cordon bleuâtre est garnie, 
ainsi que les poignets, d’un mince bord de fourrure. Sa coiffure, un 
hennin à cornes, est en velours rouge, couvert d’un voile de den- 
telles par-dessus une coiffe brun verdâtre. Derrière elle, à droite, 
une porte entr’ouverte, par laquelle entre un jeune homme vêtu 
dune robe verdatre à col bleuâtre, tenant une lettre à la main. Sur 
la table, couverte d’un tapis noir, un encrier, des pièces d’or et d’ar- 
gent, une boîte ouverte contenant une série de poids, une bourse à 
plusieurs compartiments. Comme dans les autres répliques, des 
parchemins sont pendus à la muraille, couverts d'écriture. » 

Mais ici M. Donnet, malgré le plus sérieux des examens, n’a pu 
rien découvrir. 

«On voit parfaitement », ajoute-t-il, « que le peintre a copié soit 
des papiers véritables, soit une œuvre dans laquelle l'écriture était 
lisible; mais il s’est borné à reproduire les apparences matérielles, 
sans se préoccuper en quoi que ce soit de l’exactitude. De loin, 
l'exécution est parfaitement simulée ; de près, pas une lettre n’est 
formée, ni un mot lisible. Tout au plus, dans le carton posé sur la 
planchette supérieure, d’une boîte émergent quelques fragments 
d'actes. Sur le coin le plus apparent de ceux-ci, apparaissent trois 
lignes d'écriture, chaque ligne comprenant deux ou trois mots. 
Avec beaucoup de peine, je crois déchiffrer : Van DEN FERRIEN. » 


* *# 


_ Quelles conclusions la lecture de ces inscriptions, soi-disant 


inutiles, nous permet-elle dès maintenant de tirer des lignes qui 
précèdent ? 
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D'abord, que le tableau du Louvre est bien authentiquement de 
Quinten Matsys ; 

Qu'il est de 1514, et non de 1518: 

Que l’auteur de ce thème Le Banquier et sa femme est Quinten 
Matsys, et non Marinus comme l’affirment les catalogues; 

Qu'il existe, entre 4514 et 1538, date du premier tableau actuel- 
lement connu de Marinus, deux répliques au moins : une de 1519, 
que je n'ai pu retrouver, une autre de 1534, qui ne saurait être de 
Quinten Matsys (mort en ee ni de Marinus, dont elle diffère 
essentiellement; 

Enfin, et surtout, que, grace à ces signatures, qu’on nie, grace 
à ces inscriptions, qui, loin d’être insignifiantes, sont, au contraire, 
très lisibles, on peut remplacer les incertitudes sentimentales par 
des certitudes documentaires indiscutables. 

En terminant, pour bien montrer que cette signature de Quinten 
Matsys n’est pas une exception, je crois devoir donner une autre 
signature du même peintre : celle qu'il inscrivit au bas d’un por- 
trait de vieillard, aujourd’hui dans la collection de Me Ed. André. 
Là, le peintre signe en latin, avec la date de 1513, alors que demain 
il signera en hollandais, simplement : «schildert, 1514 ». 

Apprendrons-nous par hasard, un jour, que, comme un de ses 
prédécesseurs, il connaissait quatre langues? Jean van Eyck n’a-t-il 
pas en effet, signé ses œuvres en grec, en français, en allemand, en 
latin, sans parler de l’hébreu qu'il écrivait couramment". 

Naifs, si l’on veut, ces Primitifs, mais érudits tout de même ! 


F. DE MÉLY 


1. Une signature de Jean van Eyck, en trois langues, paraitra prochainement 
dans les Arts anciens de Flandre. 


SIGNATURE D'UNE « TETE DE VIEILLARD » 


PAR Q. MATSYS 
(Collection de Mme Edouard André.) 


UN ALBUM DE M. MALO RENAULT 


De une Dot te. 


CROQUIS DE PARISIENNE 


D'APRÈS UNE EAU-FORTE DE M. MALO RENAULT 


Lorsqu'ils joignent au sens 
du moderne le don de l’ana- 
lyse psychologique, les gra- 
veurs originaux inclinent 
d'eux-mêmes à la notation 
desmeeurs. La pointe devient, 
entre leurs mains expertes, 
un instrument précis, docile, 
et l’âme de la Parisienne, si 
mobile, sifugitive cependant, 
ne se dérobe pas à la subtilité 
de ses définitions. Ne doutez 
point qu’elles portent témoi- 
gnage devant l'avenir, car la 


loi d’un obscur destin a voulu 


que la ville de la pensée ac- 
tive, généreuse et féconde, se 
trouvât parallèlement dédiée 
à la femme, à la volupté et à 


l'amour. L’étre de plaisir, qui en semble le luxe, n’est pas éloigné 


d’en offrir quelque peu le symbole. 


M. Malo Renault s’est diverti à en faire la preuve.Son scepticisme 
informé et sensible ne connaît ni la malveillance, ni le sarcasme. 
Dans le décor fixe des aspects familiers, les Parisiennes qu'il évoque 
marquent et datent la mode qui change et la vie qui passe. Les voici, 
en parade, au premier rang de la loge d’un music-hall, puis attablées 


1. Quelques-unes, quinze croquis de Parisiennes pour quelques-uns, par M. Malo 
Renault. — Un album in-folio de quinze gravures en couleurs, tiré à trente-cinq 
exemplaires, au prix de 150 francs; se trouve chez l’auteur, 104, rue d’Assas. 
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au café, devant les verres qui se teintent d’or fauve, de rubis ou 
>? o 18 

d’opale; les voici aux aguets, l'éventail en branle, le journal grand 

ouvert, leurs carlins près d’elles, assises sous les arbres des Champs- 


D'APRÈS UNE EAU-FORTE DE M. MALO RENAULT 


CROQUIS DE PARISIENNE, 


Élysées, contre la balustrade du Luxembourg, sur la terrasse des 
Tuileries où les orangers, dans leurs caisses, symétriquement 
s'alignent. On dirait des figurantes en scène sous l'œil du public; 
leurs allures s’interdisent les agaceries provocantes et, à la seule 
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fixité du regard se devine l'invite de la grace qui sourit et qui s'offre. 
Certaines pourtant affectent moins de retenue : l’une, dont le torse 
fréle souplement ondoie, puis celle-là, en robe courte — telle la 
Claudine de Willy — qui se prélasse sur le banc, une jambe par- 
dessus l’autre croisée, et dont les bras relevés s'unissent derrière la 
tête pour soutenir la nuque fatiguée et lourde... 

Ainsi la révélation se poursuit décisive, à travers ces quinze 
planches, où l'attitude et le geste revivent synthétiquement fixés 
dans leur plein caractère. Le métier est à l'unisson de l’observation, 
expressif et varié : tantôt, d’une venue, la taille silhouette le 
contour; tantôt des traits doublés, répétés, trahissent les incerti- 
tudes, les repentirs, et conservent à ces estampes les suggestifs pri- 
vilèges du croquis librement cherché dans la fièvre de l’improvisa- 
tion. Contre l'habitude de notre époque où chacun cultive la gra- 
vure polychrome par mode et par lucre, en toute ignorance de ses 
règles, M. Malo Renault approprie les procédés aux fins spéciales de 
chaque objet : le trait se formule par la pointe ; le vernis mou loca- 
lise les à-plats nuancés, sans que la couleur prétende abolir le rôle 
du dessin ou en dissimuler les jeux alertes : elle intervient plutôt à 
titre de rehaut, répartie avec le discernement d'un tact averti, en 
taches discrètes, légères et transparentes comme un nuage d’aqua- 
relle; sa qualité est du plus rare agrément, et l’on doit féliciter d’un 
goût si raffiné la compagne de l'artiste à laquelle revient l’honneur 
de l’enluminure précieuse et des tirages successifs, savamment 
repérés”. 

Dès 1907, le Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts avait: 
appris par quoi cet album se différencie et quel ensemble de mérites 
singuliers s'accorde à en exalter l'attrait : il découvre chez son auteur 
un praticien avisé, passé maître dans l’art de la gravure à plusieurs 
cuivres, si compromis et si déchu aujourd’hui; du même coup il 
range M. Malo Renault, aux côtés de Georges Bottini, de MM. Louis 
Legrand, Edgar Chanine, Jacques Villon, parmi les aquafortistes 
d'élection qui surent enrichir l’iconographie parisienne et préparer 
aux historiens de valables références sur la vie et la physionomie 
de la capitale au début du vingtième siècle. 


ROGER MARX 


1. Traitée selon une technique toute différente, l’eau-forte qui accompagne ces 
pages, prouve que M. Malo Renault ne triomphe pas seulement dans le croquis 
aquafortisé, mais qu’il peut pousser l'exécution d’une planche à sa guise, avec 
la certitude d’un égal succès. 
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üxité du regard se devine l'invite de la grâce qui sourit et qui s'offre. 
Ceriaimes pourtant affectent moins de retenue : l’une, dont le torse. 
‘réle souplement ondoie, puis celle-là, en robe courte — telle la a 
Claudine de Willy — qui se prélasse sur le banc, une jambe par- | 
dessus l’autre croisée, et dont les bras relevés s’unissent derrière la 
tête pour soutenir la nuque fatiguée et lourde... i ne + 
Ainsi la révélation se poursuit décisive, à travers ces quinze — 
planches, où Vattitude et le geste reviveut synthétiquement fixés 
dans leur plein caractère. Le métier est à l'unisson de l'observation, 
expressif et varié: tantôt, d’une venue, la taille silhouette le 
contour; tantôt des traits doublés, répétés, trahissent les incerti. 
tudes, les repentirs, et conservent à ces estampes les suggestifs pri- 
vilèges du eroquis librement cherché dans la fièvre de l'improvisa-, 4 
lion. Contre l'habitude de notre epoque où chacun cultive la gra- ‘4 
vure polychrome par mode et par lucre, en toute ignorance de ses : 
régles, M. Malo Renault approprie les procédés aux fins spéciales de 
chaque objet : le trait se formule par la pointe ; le vernis mo 0 


loca- 
lise les à-plats nuancés, sans que.la couleur prétende abolir le rôle À 
du dessin ou en dissimuler les jeux alertes : elle intervient plutôt à 
titre de rehaut, réparlie avec le discernement d'un tact ave sen | 
taches discrètes, légères et transparentes comme un nuage d’aqua- LA 
relle; sa qualité est du plus rare agrément, et l’on doit féliciter d’un | 1 
goût si raffiné la compagne de l'artiste à laquelle revient l'honneur — 
de l’enluminure précieuse et des tirages successifs, savamment 
repérés!. ne a ME =e 
Dès 1907, le Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts avait: 
appris par quoi cet album se différencie et quel ensemble de mérites - 
singuliers s’aceorde à en exalter l'attrait : il découvre chez son auteur 
un praticien avisé, passé maitre dans l'art de la gravure à plusieurs 
cuivres, si compromis et si déchu aujourd’hui; du même coup il 
range M. Malo Renault, aux eôtés de Georges Bottini, de MM. Louis 
Legrand, Edgar Chanine, Jacques ‘Villon, parmi les aquafortistes 
d’élection qui surent enrichir l’iconographie parisienne et préparer 
aux historiens de valables références sur la vie et la physionomie 
de la capitale au début du vingtième siècle. * 


ROGER MARX 
A | 
1. Traitée selon une technique toute différente, l'eau-forte qui accompagne ces. 
pages, prouve que: M. Malo Renault ne triomphe pas seulement dans le croquis 
“qaafortisé, mais qu’il peut pousser l’exécution d'une planche à sa guise, avec 
<a certitude d’un égal succès. 
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L'EXPOSITION THÉATRALE 


AU MUSÉE DES ARTS DÉCORATIFS 


Pendant que les expositions 
du Lyceum-France et des Cent 
Pastels refermaient leurs portes 
presque aussitôt après les avoir 
ouvertes, le Musée des Arts dé- 
coratifs conviait les habitants et 
les hôtes de Paris à une exhi- 
bition beaucoup plus vaste et 
beaucoup plus prolongée réédi- 
ditant, sur un mode différent et 
dans des proportions plus mo- 
destes, ce qu'avait réalisé à 
Vienne, en 1892, la merveilleuse 
Exposition internationale du 
Théâtre et de la Musique'.Despre- 
miers jours d'avril aux derniers 
jours de septembre, les fervents 
de l’histoire du théâtre auront 
pu satisfaire à loisir les diverses 


MASQUE SCÉNIQUE GREC EN MARBRE 


(Collection de M. Jules Sambon.) 


curiosités qu’elle éveille en eux, 
depuis les rares vestiges, laissés par l'antiquité, du goût, aussi an- 
cien sans doute que la première société humaine, de mimer nos 
joies et nos souffrances, jusqu'aux toutes récentes affiches des 
music-halls de Paris, de Londres ou de New-York. 


4. Voir sur cette exposition l’article de M. Ch. Ephrussi (Gazette des Beaux- 
Arts, 1892, t. II, p. 240). 
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L’Exposition du pavillon de Marsan comprend en effet des 
terres cuites, des bronzes, des masques, des tessères, des monnaies, 
des médailles, etc., recueillis avec le zèle le plus diligent et le goût 
le plus éclairé par M. Jules Sambon, et qui constituent une docu- 
mentation iconographique du théâtre antique, telle qu'il n’en 
existe aucune autre, au moins à Paris. Ce ne sont point quelques 
lignes, c’est toute une étude due à la plume d’un écrivain qualifié 
que mériterait cet ensemble. M. Jules Sambon a rédigé lui-même 
la partie du catalogue où sont énumérés ses prêts, et il faut 
souhaiter que cette simple liste se transforme un jour en un cata- 
logue complet et raisonné accompagné de planches. 

A côté de ces extraordinaires figures de quelques pouces de 
hauteur, aux masques si expressifs, M. Georges Berger et ses 
collaborateurs ont réuni des portraits anciens et modernes de toute 
nature, des maquettes de décors, des marionnettes et des poupées, 
des accessoires, des costumes, des armes et armures, des objets usuels, 
tels que des lorgnettes de tous les styles et de toutes les époques, 
des autographes, des livres spéciaux par leur objet ou par leur 
provenance, des affiches imprimées ou illustrées, etc. En présence 
de pareilles richesses, la Gazette ne pouvait rester indifférente, 
mais elle avait aussi le droit de choisir ce qui lui semblait de na- 
ture à intéresser plus particulièrement ses lecteurs, et ses préfé- 
rences se sont, comme on devait s’y attendre, arrêtées sur les 
portraits. L’attraction exercée par toute réunion de ce genre est 
plus vive encore lorsqu'il s’agit de comédiens et de comédiennes 
célèbres. Tant de comparaisons et de rapprochements s'imposent 
à notre esprit dès qu’ils surgissent devant nos regards, soit dans les 
costumes de leurs meilleurs rôles, soit dans tout l’éclat de leur 
jeunesse, soit au milieu des objets familiers qui garnissaient leur 
loge ou leur home! Puis, si la notoriété ou même la gloire vient 
vite pour l'acteur, l’oubli vient plus vite encore, et les noms que 
la génération actuelle entend ou lit chaque jour n’en seront pas 
mieux préservés que ceux des artistes illustres à qui nos pères 
avaient voué une reconnaissante admiration. Je ne voudrais pas 
paraphraser en lourde prose les Stances à la Malibran, mais n’est-il 
pas vrai que ces Stances ont plus contribué à l’immortalité de la 
cantatrice que ses plus bruyantes ovations à Londres, à Naples ou 
à Paris? Qu'il s'agisse de Lekain, de Talma, de Frédérick Lemaitre, 
de M' Mars, de Rachel ou de Déjazet, c'est par leurs contemporains, 
écrivains ou artistes, sinon par leur génie propre, qu'ils ont sur- 
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vécu. En attendant que les progrès de la phonographie nous conser- 
vent intacte la voix qui nous a charmés, c’est done à des châssis 
de toile peinte qu'il nous faut demander soit le réveil de nos sen- 
sations d'antan, soit la compréhension des enthousiasmes que nous 
n'avons point été appelés à partager. 


PORTRAIT DE FRANCOIS-RENE MOLE, ÉCOLE FRANÇAISE, XVIII SIÈCLE 


(Collection de M. G. Dormeuil.) 


Les portraits rassemblés au pavillon de Marsan sont assurément 
très nombreux, et cependant les lacunes y sont inévitables. Par 
exemple, la Comédie-Française n’a point refait en 1908 ce qu'elle 
fit en 1861, lorsque, sous le consulat d’Edouard Thierry, la presque 
totalité des peintures qui ornaient le foyer des artistes émigra dans 
la galerie Martinet, boulevard des Italiens, pour contribuer au succès 
d'une loterie de bienfaisance. Grâce à M. Édouard Pasteur, nous avons 
du moins revu le personnel administratif et artistique de la Comédie 
en 1885, c’est-à-dire au moment où la succession d'Émile Perrin 
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échut à M. Jules Claretie. Les cadres où M. Pasteur a rassemblé 
par groupe de six les fonctionnaires, les sociétaires et les pension- 
naires de cette époque associent les noms et les talents de 
M'e Louise Abbema, de MM. Gabriel Ferrier, Schommer, Chartran, 
Aimé Morot, Ed. Dantan, et plus d’une de ces effigies rappelle seule 
déjà le passage de tel ou tel artiste dans la Maison de Molière. 
C’est au zèle et à la libéralité d’un particulier que cet ensemble, 
très curieux, et destiné à le devenir plus encore, a dû d’être cons- 
titué, et il viendra sans doute un jour prendre place dans l’une des 
galeries du théâtre réédifié en 1900, auprès des tableaux et des 
bustes que sauva le dévouement de M. Jules Couét et qui, avant 
comme après l'incendie, ont été les sujets de divers dénombrements ’. 
A l’ancienne collection, qui gagnerait à n'être point dispersée 
dans tant de locaux étroits ou obscurs, manque, il est vrai, l’image 
d'un des plus célèbres représentants de l'art dramatique au 
xvm° siècle, sous la forme du moins où M. Georges Dormeuil a 
l’heur de la posséder : je veux parler de ce portrait de René-Fran- 
cois Molé qui, dès le jour ou l’exposition fut ouverte, conquit tous 
les suffrages et valut au modèle un regain de cette vogue dont les 
anecdotiers et les mémorialistes du temps nous ont transmis l’écho. 
De face, en buste, les épaules et la poitrine enveloppées d’une 
robe de chambre verte à ramages d’où sort un jabot de fine den- 
telle, la chevelure poudrée retenue par un catogan de satin noir, 
Molé est là tel qu’il se montrait volontiers à ses admiratrices et 
plus malaisément, paraît-il, aux auteurs en quête d’un interprète 
d'élite; mais sous quel pinceau naquit cette souriante image de 
comédien adulé et d'homme à bonnes fortunes? Un seul nom se 
présente à l'esprit dans l'occurrence, et c’est celui d’Aved: il y a, 
semble-t-il, parité dans l’exécution de ces détails et de ceux du por- 
trait de M Crozat que la Gazette a naguère, sur un témoignage 
imprimé du temps, ravi à Chardin pour le rendre au peintre 
douaisien*; toutefois Aved est mort en 1766 et Molé n’était pas en- 
core à cette date le personnage qu’il devint un peu plus tard. Un seul 


1. Le Musée de la Comédie-Francaise, par René Delorme. Paris, Paul Ollendorf, 
1876, in-4 (sans figures); — Les Collections de la Comédie-Francaise, catalogue 
historique et raisonné, par Georges Monval, préface de Jules Claretie. Société de 
propagation de livres d’art, 1897, gr. in-8°, pl. ; — Le Musée de la Comédie-Française 
(1680-1905), par Emile Dacier, préface par Jules Claretie. Librairie de l'Art 
ancien et moderne, 1905, in. 4° (pl. hors texte et dans le texte). 

2. Voyez dans la Gazette du 1°* juin 1896 l’article intitulé : Un portrait apo- 
cryphe de M™° Geoffrin faussement attribué à Chardin, 
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portrait de Molé figure au livret du Salon de 1798 et il est de 
Sicardi ‘; ce n'est done ni celui de M. Dormeuil, ni celui qu'a prété 
M. Foulon de Vaulx, où d’aucuns veulent reconnaître le faire de 
Louis-Michel Vanloo et devant lequel d'autres prononcent le nom 
de Francois-Hubert Drouais. 


PORTRAIT DE MARIE-ANNE DE CHASTEAUNEUF, DITE Mile DUCLOS, 


PAR N. DE LARGILLIÈRE 


(Collection de M. Foulon de Vaulx.) 


L’Exposition théatrale renferme, il faut bien le dire, peu de 
morceaux comparables à cet énigmatique chef-d'œuvre; néanmoins 
elle a momentanément abrité nombre de portraits dont l'intérêt 
historique ne constitue pas le seul mérite et que leur valeur intrin- 


2. Un portrait peint par Sicardi appartient à la Comédie-Française, à laquelle 
il fut offert par l’auteur. C’est sans doute celui qui a figuré aux Salons de 1798 et 
de 1808. 
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sèque rendra toujours précieux : le Biancolelli de la collection 
Sambon, le portrait de M Duclos, attribué à Largillière (coll. 
Foulon de Vaulx) la Champmeslé (présumée) de la collection Couvet, 
les deux Lekain des collections Mounet-Sully et G. Bourdon, bien 
que dépourvus de tout certificat d'authenticité quant aux noms 


PORTRAIT DE MARIA-FELICIA MALIBRAN, PAR PEDRAZZI 


(Collection de M. Jules Sambon.) 


des modèles ou de leurs auteurs, n’en sont pas moins des œuvres 
que ne dédaignerait aucune galerie sérieuse. Nous avons, par bon- 
heur, d’autres éléments de contrôle en présence de la Judith Pasta du 
baron Gérard, de la Déjazet d'Eugène Devéria, du Barroithet de Tho- 
mas Couture, de la Fanny Elssler de Champmartin, de la Malibran de 
Pedrazzi, de 1 Arnould-Plessy par Hébert, de Rachel interprétée 
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tour à tour par Ingres, par Devéria, et nous n’avons qu’à consulter 
nos propres souvenirs pour revoir M. Mounet-Sully dans OEdipe Rot, 
par M. Bellery-Desfontaines (Salon de 1901), ou M. Worms sous le 


PORTRAIT DE ALICE OZY, DESSIN PAR TH. CHASSÉRIAU 


(Collection de M. Arthur Chassériau.) 


pourpoint de Charles-Quint dans Hernani, par M. Albert Maignan. 
Bien malins en revanche seront ceux de nos descendants qui pour- 
ront reconnaitre à première vue M'” Croizette par M. Carolus Duran, 
Me Héglon par M. Humbert, M"° Bréval par M. Léon Bonnat, M" Bar- 
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tet par M. Dagnan-Bouveret, M" Brandès par Théobald Chartran, 
Me Sorel par M. François Flameng, M" Marie Lecomte, rieuse et 
minaudière, par M. Lévy-Dhurmer, non loin du masque grimaçant 
et presque douloureux de M’ Yvette Guilbert, par M. Bennewitz von 
Loefen, car dans ces images mondaines ni l’attitude, ni les acces- 
soires ne trahissent la profession des modèles. La lyre et la harpe 
sont, je ne l’ignore pas, des instruments quelque peu délaissés au- 
jourd’hui : néanmoins ils ont leur prix en matière d'identification 
théâtrale et nos pères ne s’y trompaient pas. Quand même nous 
ignorerions tout de la première M” Rossini (Isabelle Colbran), le 
tableau peint par Schmidt, en 1817, nous renseignerait bien vite, 
tant la cantatrice associée aux premiers succès du maestro s’incarne 
dans la composition pompeuse d’un correct davidien. L’accoutre- 
ment oriental de M” Grassini en Zaire, par Me Vigée-Lebrun, le 
tonnelet et la jupe de vivandière de Déjazet, toute troublée, sem- 
ble-t-il, de ne point se montrer à nous en culotte courte, les grâces 
d’Elleviou (par Boilly, collection Doistau) dans un collant qui le 
moule des bottines jusqu'au torse, le corsage, le bonnet et le jupon 
dont s’affuble Jean-Blaise Martin (par Boilly, coll. Morel d’Arleux), 
le chapeau de Basile dont se coiffe Porter, le diadème de M” Georges 
dans Christine de Suède (par Saint-Evre), la mimique de M4 Taglioni 
(par Lépaulle) dans le ballet de la Sylphide, secondent bien davan- 
tage notre imagination lorsqu’elle remonte vers le passé et s’ef- 
force de le revivre durant quelques instants. 

Le théâtre a d’autres séductions encore, et les coulisses ont eu 
de tout temps le privilége d’exciter des curiosités que ne rebute 
aucune déception. Le foyer de l'Opéra est demeuré à cet égard un 
lieu célèbre entre tous. Une délicieuse aquarelle d’Eugéne Lami, 
datée de 1841, nous y transporte et nous met en présence d’Auber, 
de F. Halévy, d’Alfred de Musset, de Nestor Roqueplan, du docteur 
Véron, de Duponchel, de plusieurs des habitués de la « loge infer- 
nale » et des «étoiles » du temps, Fanny Elssler, Mie Dumilâtre et 
cette Mle Forster dont quelques vers de Théophile Gautier (datés 
précisément, eux aussi, de 1841) ont sauvegardé la mémoire 


Oui, Forster, j'admirais ton oreille divine... 


Au même ordre de curiosités appartiennent deux délicates 
aquarelles d’Edmond Morin: le Souper du « Réveillon », la Loge 
d'Hortense Schneider, créatrice de la Grande-Duchesse de Gérolstein, 
provenant de Ludovic Halévy, de même qu’un croquis à la plume 


L’EXPOSITION THÉATRALE 239 


4 


rehaussé de sépia où Meilhac nous montre le buste de Napoléon II 
émergeant d'une avant-scène et qui nous rappelle qu'avant ses 
succes au théâtre l’auteur collaborait au Journal amusant sous le 
pseudonyme de Talin. 

Ce sont encore de précieux documents anecdotiques pour l’his- 
toire littéraire du temps passé que les beaux dessins de Théodore 


PORTRAIT DE RICHARD WAGNER, PAR M. A. RENOIR 


(Collection de M. P.-A. Cheramy.) 


Chassériau d’après Alice Ozy, qui joua dans sa vie intime un rôle 
prépondérant, et d’après cette Petra Camara chantée par Théophile 
Gautier en vers et en prose, ou encore ce croquis de Gautier 
lui-même d’après Chassériau qui avait fait poser Giulia Grisi pour 
l’une des figures de la Paix et de la Guerre de l’ancien palais 
du quai d'Orsay. Nous retrouvons aussi au pavillon de Marsan 
trois des plus beaux portraits peints par M. Léon Bonnat : Vic- 
tor Hugo, Aléxandre Dumas fils, M. Ernest Reyer. La musique du 
xix° siècle y est d’ailleurs représentée par un Berlioz de Gustave 
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Courbet, un Ambroise Thomas d'Hippolyte Flandrin, un Victor 
Massé de Cabanel, un Théodore Dubois de M. Jules Lefebvre, un J.-8. 
Faure de M. Zorn, un Saint-Saëns par M. Léon Glaize, sans parler 
d’une réplique, datée de 1893, d’une esquisse peinte pendant l'hiver 
de 1881-82 à Palerme par M. Renoir d’après Wagner, qu'on se- 


CAPITAINE BABEO ET CUCUBA 


PERSONNAGES DU THKATRE NAPOLITAIN, ÉCOLE FRANÇAISE, XVII® SIÈCLE 


(Collection de M. Jules Sambon.) 


rait tenté, au premier abord, de confondre avec feu Camille Groult. 

La caricature, sans tenir au pavillon de Marsan la place qu’elle 
aurait pu revendiquer, n’a pas été omise, et M. Jules Sambon en 
exhibe pour notre profit de très curieux spécimens, tant en porce- 
laines de diverses fabriques qu’en peintures originales : pourquoi 
des types de farceurs napolitains, tels que le capitaine Babeo et 
Cucuba, ou que Lucia et Trastullo ont-ils été interprétés par un 
pinceau français? Je ne crois pas que ces bravaches, ces amoureux 
ou ces poltrons soient jamais venus divertir les badauds du Pont- 
Neuf, et c'est bien plutôt l’un de nos compatriotes qui aura rap- 
porté leurs images du fond de la péninsule italique. Les notations 
coloriées par lesquelles M. Cappiello ou M. Sem fixent d’un trait 
schématique le galbe ou la démarche de tel ou tel artiste à la 
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mode, les découpures à l’emporte-piéce de M. Grandval, d’après les 
principaux interprètes de la tragédie ou de la comédie classique, les 
charges de Dupuy, Daubray, Dailly, Lassouche, modelées par M. Paul 
Bourbier, font partie de cet ordre de témoignages graphiques que 
chaque génération laisse à la suivante et dont le sel, tantôt grossier, 
tantôt subtil, s'évapore promptement. 

A côté de ces fantoches de chair humaine qui ont vécu, aimé, ri 
et souffert, en voici d’autres qui, pour être de bois ou de carton-pâte, 
ne sont pas les moins ironiques ni les moins divertissants : les 
marionnettes de Nohant, fabriquées par Maurice Sand et habillées 
par sa mère, n'ont pas loules fait le voyage de Paris, mais la délé- 
gation qui les représente, si remarquable qu’elle soit, a trouvé des 
rivales nées sous les doigts habiles de Mme J.-L. Forain, directrice 
du « Théâtre des Nabots », de MM. Lionel, Louis et Jean de Crève- 
cœur, constructeurs et décorateurs de la scène minuscule où des 
poupées, sculptées et peintes par eux-mêmes, interprétèrent le lugu- 
bre Vingt-quatre février de Zacharias Werner. 

L’Exposition comporte encore plus de mille numéros d’estampes 
réparties sur les parois du troisième étage du musée et prétées par 
MM. Henri Beraldi, Alexis Rouart, Louis Adam, G. Hartmann, Jules 
Sambon, etc., etc. ; mais cette section, très intéressante et très bien 
classée, exigerait à elle seule des développements dans lesquels je 
ne puis entrer et qui m'amèneraient d’ailleurs à d’inévitables répé- 
litions, car la matière, toute vaste qu’elle soit, a cependant ses 
limites, et aussi la patience du promeneur ou du lecteur, las d’errer 
à travers les vestiges d’un passé d’où se dégage la mélancolie des 
rires qui n’éveillent plus d’échos et des triomphes dont l'oubli, 
tardif ou rapide, finit toujours par avoir raison. 


MAURICE TOURNEUX 
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ARTISTES CONTEMPORAINS 


HERMANN URBAN 


b peintre américain Hermann Urban, né 
en 1866 à la Nouvelle-Orléans, d’un 
père munichois et d’une mère fran- 
çaise créole, vient de recevoir la natu- 
ralisation bavaroise. Cet artiste élevé 
en Allemagne n'a guère peint que 
l'Italie, mais en Allemagne sur docu- 
mentation italienne : M. Urban voyage 
en moyenne trois mois par an en Italie, 
y recueille des impressions manu- 
scrites et des études, des photographies 

et des dessins. Doué d’une mémoire prodigieuse, il rentre alors à 

son atelier, doublé d’un laboratoire chimique, de la Katzmeierstrasse, 

dans la banlieue au delà du ring de la Bavaria, et là, dans le 
silence et la solitude, le grand œuvre commence. Sauf tisser la 
toile et raboter les lattes du châssis, l'artiste fait tout lui-même, 
l’ajustage de la toile brute au châssis, la préparation de cette toile, 
ses couleurs et ses essences. Il ne peint plus que a tempera ou 
à lencaustique. Ayant ses souvenirs d’une indéfectible précision, 
ses notes, son croquis et sa photographie, les dimensions et la 
technique de l'œuvre lui apparaissent sous l’angle d’une sorte 
d’impérieuse nécessité; la réalisation du tableau n’est plus qu’une 
expérience de couleurs, une réussite chimique. Et ces tableaux, 
cependant, ne ressembleront à rien moins qu’à une manipulation 
chimique mal dématérialisée. C’est que, chez M. Hermann Urban, 
le chimiste se double d’un grand poète synthétique opérant par des 
moyens de peintre. L'école allemande moderne n’a pas d'ouvrier de 
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la couleur d’une facture plus large, plus puissante, plus aisée ; elle 
n'a pas non plus d'improvisateur plus génial, plus éloquent, ni de 
compositeur plus grandiose. Le sens des grandes lignes sobres et 
décisives, des simplifications hardies, est poussé chez cet artiste à 


UN LAC ITALIEN, PAR M. HERMANN URBAN 


e paysagiste d’outre-Rhi » le possède. 
un degré tel qu'aucun autre pay sagiste d’outre-Rhin ne L I 
Il procéde directement de Poussin à travers Corot et Boecklin, sem- 
as di et he Va jamais été à Paris et nous 
ble-t-il, et cependant cet homme na Ji 
avons de lui de véritables Beecklin avant q wil ait vu un seul tableau 
de Bæcklin. Beecklin ne se serait pas produit qu'il existerait 
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aujourd’hui sous le nom de Urban. Les confidences de l’époque nous 
ont révélé qu’à l’apparition des Méditations toute la jeune école 
poélique française pensait, sentait et œuvrait à la manière de 
Lamartine : si Lamartine avait oublié de naître, le sens lamartinien 
de la nature, de l'âme et de la vie aurait trouvé une assez identique 
expression sous un autre nom, 

La mère de M. Hermann Urban, cantatrice d'opéra italien, fit une 
carrière de météore. Elle apparait, rivale de la Patti, éblouit l'Amé- 
rique, l'Europe et le Caire, réalise en moins de rien une fortune, 
disparaît. Elle laisse, en Italie surtout, des souvenirs merveilleux 
et des regrets qui trouvent encore aujourd'hui leur expression pas- 
sionnée. Elle vit dans ce Munich entièrement wagnérien, superbe 
et inemployée, honorée de l'amitié de princesses et de quelques 
mélomanes auxquels elle réserve les énergies d'une voix encore 
miraculeuse. Le père, dentiste, pêcheur et théosophe, est cerlaine- 
ment l’un des hommes les meilleurs, les plus intelligents et les 
plus extraordinaires qui se puissent rencontrer. Le fils unique est 
sans conteste aujourd'hui le plus noble paysagiste classique d’Alle- 
magne. 

Il ne faudrait pas que l’on se méprit sur cette épithète de « clas- 
sique ». Elle ne comporte ici rien d’académique. Plus libre de com- 
position, plus anormal parfois de coloris, il n'existe rien en dehors 
de M. Hermann Urban; il est individualiste jusqu’au paradoxe, et 
pourtant ses œuvres ont ce caractère d’universalité, de pondération, 
de simplicité et de maîtrise souveraine qui sont le propre d’un cer- 
tain classicisme, à vrai dire l'unique, le grand, le seul légilime, 
celui dontse meuvent certaines compositions de Courbet et de Manet, 
de Bæcklin, de Decamps et de Turner, au même titre que celles de 
Poussin et de Claude Lorrain. Chaque page de M. Hermann Urban 
est née d’une profonde émotion en face de la nature, profondément 
réfléchie, et réfléchie doublement par un poète synthétique : 
comment dégager l'émotion de tous impedimenta moraux, et par 
un homme de science expérimenté? comment concrétiser cette 
abstraile quintessence d'émotion ? 

L'Italie correspond chez tous les jeunes Allemands à une sorte 
de crise de puberté morale analogue à celle qui chasse vers Paris 
nos jeunes provinciaux. Le phénomène se répercute en Allemagne à 
toutes les époques chez les natures les plus diverses. Et tous ceux 
qui ont pu assouvir ce désir de l'Italie, même tardivement, en 
demeurent marqués. M. Léon Daudet, dans l'analyse psychologique 
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de son héros, l'Astre noir, a écrit là-dessus quelques pages frappantes, 
M. Hermann Urban avait, dès l'enfance, le double souvenir des soirs 
de fête de la nuit tropicale sur les rades du Brésil et des soirs de 
féte latins où la foule de Rome assiégeait, fanatisée, le balcon de 
la diva, sa mère. Faute de pouvoir regagner la baie de Rio de 
Janeiro de ses rêves d'enfant, à ses premières vacances de rapin il 
revit l'Italie, patrie de ses rêves d’adolescent. Dès lors, il sup- 
porte mal l'idée de peindre autre chose que la nature péninsulaire. 


UN LAC ITALIEN, PAR M. HERMANN URBAN 


Vainement, divers essais heureux l’amènent aux rives du lac de 
Garde ou dans l’Alpe bavaroise d'hiver; l’atmosphère vitale manque 
à son organisme artistique s'il n'a pas respiré chaque année la 
malaria de la campagne romaine et les brises salubres du rivage 
d’Anzio. Guidé par un goût spécial de la vaste désolation et de la 
ruine fiévreuse, il a été amené à découvrir sans s’en douter une 
Italie nouvelle dans la géographie de l’art; il s’est fait le peintre 
attitré des régions volcaniques apaisées des environs de Rome, des 
monts Albains et des lacs qui dorment limpides dans les cratères 
éteints : Albano et Nemi; le peintre des falaises de scories aux 
colorations étranges, oxydées et métalliques; enfin, des îles et 
des écueils rares où personne ne va; Elbe un temps, mais surtout 
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Monte Cristo et Ponza. Il a donné de ces lacs et de ces rivages des 
versions absolument inédites et s’est avisé d’aspects dont aucun 
paysagiste, même d'Italie, ne s’était douté avant lui. Il a fait son 
domaine exact de ce qui passait pour n'être pas à peindre, et qui 
ne l'était pas en effet dans les dimensions des tableaux ordinaires 
et selon les procédés ordinaires de la peinture à l'huile. 

C'est ici qu'interviennent ses prodigieuses tempera, tantôt 
vérifiées, tantôt créées et aujourd’hui codifiées par lui. Un procédé 
qui permet d’improviser en une journée un tableau de six mètres 
carrés et de le détruire en dix minutes pour le refaire en une autre 
journée, un procédé grâce auquel on ne corrige ni ne fatigue, mais 
on refait avec une toujours égale fraicheur, et qui réussit d'autant 
mieux qu'on y met plus de fougue, lorsqu'il est manié par un 
Hermann Urban, amène irrésistiblement sous la brosse des bonheurs 
de hasard presque magnétiques, la maîtrise faisant fonction d’ai- 
mant. La facilité de cet improvisateur génial le conduit parfois à des 
destructions et des remaniements de fond en comble d'une œuvre le 
jour même du vernissage, ce dont nul plus que moi ne l’a davantage 
blamé. Décorateur véhément et taciturne, d’une fantaisie superbe et 
morose, ses vastes œuvres font toujours penser à la toile de fond de 
quelque spectacle tragique : il semblerait né pour prêter le cor cours 
de ses imaginations magnifiques et désenchantées aux drames de 
M. d’Annunzio : la Velle morte ou la Fille de Jorio. 

Car ila pénétré également dans l’Apennin et a été séduil par la 
sauvagerie des villages de la Sabine. Le brigandage italien qu’a 
peint Léopold Robert n'est plus qu'illustration de Fra Diavolo auprès 
de ces réalisations wagnériennes d’une ¢erribilita villageoise, faite 
de masures de pierres sèches, de quelque église trapue, d’un bout 
d’aqueduc, et des quelques rocs auxquels le tout adhère. Il les a vus, 
ces repaires de bandits, surtout de nuit. Les clairs de lune de M. Urban 
restent l’une des plus saisissantes évocations de cette rudesse de la 
terre montagnarde italienne en dehors des sites battus par le tou- 
risme et les pèlerinages. On peut penser aussi un peu si l’on veut à 
Salvator Rosa, mais à un Salvator Rosa à peu près sans arbres, ou 
tout au moins d’une botanique et d’une géologie aussi étranges que 
véridiques, étranges surtout parce qu’elles avaient échappé, comme 
d'une esthétique beaucoup trop austère, aux précédents peintres de 
l'Italie. 

Ce sont les grandes diagonales directes des pentes volcaniques et 
les formidables cuves à pic des cratères, comme ce sont les cyprès 
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centenaires devenus d’un roux lie de vin, desséchés sur place, ou les 
bosquets de lauriers sombres nettement noirs quelquefois, et pleins 
d'une sorte d'horreur sacrée. L'atmosphère antique donne parfois 
quelque chose d'irrespirable pour nos poitrines modernes à ces 
grands paysages nus et dévastés, profonds et poignants, où rien ne 
vibre, rien ne chatoie, mais où tout étreint l’âme d'une angoisse 
panique, d'un malaise qui, sur le sol façonné par le cataclysme pré- 
historique, appréhende les catastrophes personnelles. La solitude 
est ordinairement absolue. 

D'autres fois, M. Urban éprouve le besoin d’ « animer » son 


PONT DANS LA CAMPAGNE ROMAINE, PAR M. HERMANN URBAN 


paysage. Mais de l’animer à un sens du mot qui n’est pas l’usuel : 
non le démontrer habitable en Je faisant au hasard habiter ou 
traverser par l'habitant. Non, plus rien de I’ « étoffage » accoutumé 
des classiques : ni muletiers, ni mendiants, ni pèlerins fatigués, ni 
pique-nique dissipé, ni même de bergers d’Arcadie. Animer le 
paysage, c’est ici personnifier l’âme de ce paysage et non point y 
faire évoluer les passants. Et, pour personnifier cette âme d’une 
facon presque symbolique, l’auteur aura recours hardiment, en 
dehors de toute mythologie définie, à quelque figure hautement tra- 
gique, à une bête monstrueuse ou aux demi-dieux dont la tradition 
semble renaître de plus en plus avec le retour offensif du paga- 
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nisme auquel nos jours assistent. Et l’on a, près d’une source, mys- 
tique à force d'être limpide et grave dans ses architectures de 
rochers et ses monolithes taillés, l'apparition subite de cette femme 
désolée, revêtue du peplos jaune d’or d’un deuil éblouissant, et qui 
tout à la fois suscite l’idée de la Source même, de la Fatalité et des 
pleurs, d’une Loreley peignant une chevelure de larmes, ou d’une 
Notre-Dame de Lourdes de la Désespérance, immobile. Elle n'attend 
personne; mais qui viendra là la rencontrera... 

Ou bien, c'est un bœuf formidable, image du chaos organisé, du 
mastodonte tel que « la terre en enfantait aux premiers jours » en- 
core tout proche de la matière, et remplissant de son immensité sans 
en diminuer le vide l’espace presque entier du ciel... Et l’on pense 
simultanément à Zeus et à Wotan, au taureau de l'enlèvement d’Eu- 
rope conçu par une imagination du Nord et à une béte des Eddas 
dépaysée dans les maremmes. La maremme, qui « défaisait Pia », 
fait de ces bêtes monumentales, mais pour les voir ainsi pesantes, 
et de bas en haut, échine brute sur le ciel, il faut l’imagination 
sombre et apeurée devant la nature d’un cerveau faconné par des 
hérédités septentrionales. 

Ou bien, c’est tout simplement un cavalier décharné sur une 
rosse étique, passant quelque pont Subiaco abandonné dans la 
Campana, chevauché lui-même par sa tour tragique. La solilude 
dit la malaria, le cavalier sinistre le règne de la mort. Ou encore, 
sur un écueil inviolable, le désespoir git sous une autre forme : 
c’est la femme-poisson écaillée, irisée, gluante et chevelue, seule de 
sa race, condamnée, dans le désert des vagues, à l'infécondité et à 
l’amour du seul rocher. Et ainsi de suite... 

Littérature! dira-t-on. Nullement. Beaucoup moins que chez 
un Gustave Moreau ou un Puvis. Mais instinct primordial et théogo- 
nique qui se trahit sans apprét, spontanément, dans les plus belles 
improvisations picturales. C’est fort, c’est simple, c’est solide, et c’est 
grand. M. Urban n’a peut-étre pas lu une ligne de Nietzsche, et il 
bâille aux représentations de la Tétralogie. ll a hérité de la belle 
voix et des goûts de sa mère et n’aime que la musique italienne; 
mais son père ne s'intéresse qu'aux doctrines des réincarnations et 
se passionne pour la péche des énormes poissons dont sont pleins les 
étangs vaseux et les lacs saumatres de Bavière. Ces bêtes informes et 
brillantes passent de l’hameçon à la poéle par l’atelier. M. Hermann 
Urban partage en effet avec Lenbach la monomanie de peindre de 
beaux poissons avant de les manger. Régime d’ichtyophage et grands 


— 
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airs tragiques italiens, ardeur du sang créole et sombre méditation 
germanique, incomparable dignilé d’une vie de travail continu, de 
passion et de fièvre contenues, je sens tout cela de matériel et de 
moral dans cette belle peinture ample et grave, qui se sert de molifs 
italiques pour réaliser une œuvre aussi peu italienne que possible, 
une œuvre grandiloquente sans gongorisme, profonde sans pédan- 
tisme, lumineuse, et très lumineuse s’il le faut, et cependant tou- 


PAYSAGES ITALIEN, PAR M. HERMANN URBAN 


jours sombre d'intentions, trop grande pour charmer, à qui l'on 
prête irrésisliblement la parole du Moïse d'Alfred de Vigny : 


Seigneur, vous m'avez fait puissant et solitaire! 


Une série d’aspects italiens d'hiver, neiges autour dulac de Nem, 
a beaucoup contribué à débarrasser le public allemand du préjugé 
d’une Italie de feu et d’azur éternels, d’ horizons lilas et de grenadiers 
en fleurs. L'amour de la neige aidant, M. Urban s’est vu entrainé a 
des prouesses d’alpiniste qui peu à peu ont fait bavarois et tyrolien 
un quart de son œuvre. Sur les cols du Brenner et de Mittelwald, 
sur la route de Goethe vers l'Italie, il a recueilli des impressions 
hivernales aujourd'hui célèbres en Allemagne. Une surtout, où des 
montagnes et des montagnes éblouissent au grand soleil, toutes 
blanches avec de fortes ombres bleues, à l'exclusion des arbres débar- 
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rassés de leurs calottes neigeuses et qui semblent danser en flammes 
jaunes et rouges sur les pentes immaculées. Un petit lac de rien 
ouvre son œil vert, d’une crudité proche de la glace, au plus profond 
de cet amas de combes et de mamelons. Quant aux neiges d’un jour 
sur les monts Albains, il est arrivé à l'une une curieuse aventure. 
C’est un clair de lune de la région de Castel Gandolfo, avec des bois 
doliviers rabougris. On distingue nettement une petite ville ita- 
lienne avec ses masures et son campanile secs accrochés au rebord 
d’un plateau. La limpidité étoilée de la nuit et la dureté de l’atmo- 
sphère nocturne sont telles, que, reproduite en couleurs dans une 
publication de luxe allemande, cette œuvre l’a été avec la légende : 
Nuit polaire. 

Un dessinateur de terrains de la force de M. Urban ne se rencontre 
pas souvent. Les roches jurassiques grises de Courbet sont juste- 
ment fameuses ; celles, argentées ou orange, portlandien ou calcaire 
néocomien, de son compatriote et contemporain Nicolas Bavoux 
devraient l'être bien davantage. En Allemagne, celles de M. Urban 
surpassent même celles de Bæcklin. Qu'il s’agisse d’un immense 
panorama, tel golfe et promontoire de l’île d’Elbe par exemple, ou 
de cette véritable vue géologique des deux lacs albains avec leur 
différence de niveau comme si l’un était au rez-de-chaussée, l’autre 
au premier étage de l'édifice montagneux; ou encore de ces toiles 
où tiennent tantôt une moitié de lac avec tout son arc correspondant 
de montagne, tantôt, par delà des avant-plans qui donnent à mer- 
veille la sensation de multiples pentes superposées, l'étendue 
immense de l’agro romano tout blond, parcouru par les ombres des 
nuages, jusqu’à la ligne bleu pale de la mer à l’extrême horizon; 
ou qu'il s’agisse, au contraire, d’un seul bloc de rocher, entable- 
ment naturel au-dessus de cavités où s’abritent des huttes de pâtres 
à demi troglodytes, récifs et falaises chargées de ruines du littoral 
d’Anzio ; ou encore de ce grand écueil troué en porte monumentale 
que les travaux du génie militaire italien ont fait sauter, on sent 
toujours dans ces puissantes compositions non seulement la perspi- 
cacité d'un œil observateur, mais la puissance créatrice d’un 
cerveau de géologue inconscient. Jamais les terrains volcaniques, 
structure et couleur, n’ont été mieux possédés, plus souverainement, 
plus largement exprimés, sans nul pédantisme de détail. Quelque 
temps, dans les panoramas, l’extréme avant-plan péchait; M. Urban 
croyait mieux réserver l’intérét de ses lointains en ne faisant 
qu'indiquer sommairement le sol de ses belvédères. Il est revenu de 
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cette erreur et a réussi à tout concilier : on a devant soi des sols 
caverneux et solides, et cependant l'œil se plait à errer dans ces 
arpents et arpents de campagne qui développent des étendues de 
bois et de friches, des villas et des villages, les châteaux forts ruinés 
des barons de Gregorovius et de Emile Gebhart, les repaires de 
voleurs et les métairies paludéennes, parfois les grandes courbes 
limoneuses du Tibre. 

Un catalogue des œuvres de M. Urban est bien l’entreprise la plus 
décevante que je sache. En règle générale sont seuls classés les 


SUR LA CÔTE D’ANZIO, PAR M. HERMANN URBAN 


tableaux acquis par les musées etles particuliers, quand encore ils ne 
les échangent pas à l’auteur, ce qui est arrivé plus d’une fois. Tout 
tableau qui reste la propriété de l'artiste est en danger. Soit caprice, 
soit manque de place, soit même idée d'économie ou paresse de 
tendre et préparer de la toile, — j'ai dit que les dimensions de ces 
tableaux étaient ordinairement plus que respectables, — il pratique le 
sport de la destruction et de la transformation avec une ardeur vrai- 
ment comique si elle n’était déplorable. L’histoire du Port de Mar- 
seille qui devient le Passage de la Bérésina et je ne sais quoi d’autre, 
dans le livre de Murger, a son analogue tous les jours à l’atelier 
Urban. Si cette rage maladive n’atteignail que les œuvres non encore 
sorties dudit atelier, on pourrait ne pas s’en indigner trop. Mais j'ai 
vu détruire des toiles de toute beauté, médaillées, et quelquefois 
convoitées, à Venise, Dresde, Vienne, Budapest, Munich, reproduites 


252 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


dans les catalogues et les revues d’art'. J'ai même assisté au chati- 
ment de les voir regretter plus tard par ce vandale de génie... Détail 
macabre : il a bien soin de les photographier avant de les anéantir. 
C'est pour les mieux pleurer ensuite. 

M. Hermann Urban a subi un temps, à Rome, l'influence d’un 


BAS-RELIEF COLORIÉ, PAR M. HERMANN URBAN 


des plus stricts et précis dessinateurs de l’école allemande, M. Otto 
Greiner. Il s’était mis volontairement à cette forte et un peu rébar- 
bative école. Bien lui en a pris. Il y a peu de paysagistes en Alle- 
magne capables de dessiner des nus aussi élégants et aussi sévères. 
Il les situe toujours dans des paysages de sa facon, et parfois les 


1. Entre autres le tableau reproduit à la page 348 de la livraison d'octobre 
1901 de la Gazette des Beaux-Arts. 
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encadre dans le goût de M. Max Klinger, ce qui a créé une équivoque 
passagère à l'apparition de ses trois ou quatre grandes eaux-fortes. 
Il y avait parenté de procédé et parité de goûts; il n’y avait pas 
influence. Tous les épigones de Bæcklin, du reste, qui ont pratiqué 
les techniques a tempera et les techniques graphiques ont fini par se 
rencontrer maintes fois, comme Klinger et Stuck, comme Greiner 
et Urban. Celui-ci a méme subi un moment la tentation de se laisser 
distraire de la sobre et morne peinture qu'il affectionne, par l’art 
appliqué; il a composé quelques meubles, quelques cadres, un ou 
deux vitraux; il a décoré un ou deux appartements; et, ayant jeté 
ses gourmes à l’art nouveau, il est revenu à l’art universel, avec la 
peinture tout court. 

En pleine maturité, travailleur acharné, caractère ferme ct 
recueilli, peu répandu à la Cour et pas du tout à la ville, dénué 
d’ambitions matérielles, et tout à fait exempt de ce besoin impi- 
toyable de se créer une existence et des intérieurs grandioses qui 
dévore aujourd’hui les énergies de tant d’arlistes de Munich, Vienne 
et Berlin, ila l'avenir devant lui. Mais on peut affirmer qu'il a d’ores 
et déja donné toute sa mesure. Ces pages sont le document qui prend 
acte d’une des plus admirables jeunesses studieuses et d'une des 
plus nobles conquêtes de la maîtrise auxquelles ait assisté l’art alle- 
mand contemporain. 


WILLIAM RITTER 


UN GENTILHOMME ARTISTE 


CARMONTELLE 


D'APRÈS DEUX DOCUMENTS INÉDITS 


ouis Carrogis de Carmontelle : ce 
fut le nom tout ensemble d’un 
homme d'esprit, dun auteur 
dramatique qui ne manquait 
pas d’habileté, d’un dessina- 
teur délicieux dont on ne dira Jamais 
trop le charme et la bonhomie; ce fut 
le nom d’un aide de camp au régiment 
d’Orléans-dragons, puis, plus tard, du 
lecteur de Son Altesse le duc de Char- 
tres: 

Louis Carrogis a traversé presque tout le xvi’? siècle avec l’ai- 
sance et l’élégance d’un gentilhomme artiste qui traverse un salon 
et s’arréte devant des dames pour leur faire la révérence... Il avait 
tout ce qu'il fallait pour ètre bien apprécié de ses contemporains ; 
dilettante, il n’offusquait pas de sa personne les artistes de profes- 
sion, mais il avait tout juste assez d’admirateurs et d’amis pour 
qu'on le recherchat et pour qu'on lui fit fète. 

Je connais un dessin de Carmontelle qui est tout à fait intéres- 
sant” parce qu'il porte au verso quelques lignes manuscrites qui 
nous révéleront un peu le caractère de cet artiste. Comme il faisait 


1. Cf. F.-A. Gruyer, Chantilly. Les Portraits de Carmontelle, Paris, 1902, in-4 
(préface), et le compte rendu de ce livre par M. Tourneux dans la Gazette des 
Beaux-Arts, 1902, t. Il, p. 433 et suiv. Voyez aussi l’article de M. Rey dans la 
Correspondance historique de F. Bournon et F. Mazerolle (1905) : La Collection 
de M. Carmontelle chez M. de Lédans. 

2. Collection de M. O***. 
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le plus souvent, Carmontelle a retracé les traits de son modèle de 
profil : la tête est à la sanguine, l’uniforme est reproduit au crayon 


PAR CARMONTELLE 


PORTRAIT DE M. DE KARUKVOUBIAS, DESSIN 


(Collection de M. 0***.) 


noir. L'œil est malicieux, entr’ouvert et très vif cependant, le nez 


est droit, et le chapeau, abaissé assez avant sur le front, jette une 


ombre sur tout le visage; la main droite est passée dans le gilet avec 
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nonchalance. Ce personnage, quel est-il? Lédans nous conte que 
Carmontelle enchantale duc de Chevreuse en tapissant sa canon- 
nière de toutes les figures des officiers de son régiment et de ceux 
d'Orléans, de Bauffremont, de Caraman: or, lisez ce qu'il y a au 
dos de la feuille — sans doute de l'écriture de ce M. de Lédans', ami 
de Carmontelle, très informé par lui des personnes représentées, ou 
bien de l'écriture de La Mésangère, mais il importe peu — : « M. de 
Karukvoubias, du régiment de Bauffremont, dessiné par Carmon- 
tellé d’après nature, en 1757. Le baron de Ridberg a tourmenté 
l'auteur plus de trente ans pour lui vendre ce portrait dont il lui 
offrit deux louis »; et au-dessous, séparés de ce qui précède par 
une barre, ces mots : « On ne conçoit pas comment on a pu offrir 
deux louis à un homme comme M. de Carmontel, aide de camp au 
régiment de dragons d'Orléans. Q’étoit faire une insulte qui n’étoit 
pas pardonnable. » 

On sourit en lisant cette note, à penser qu’il n’est pas ques- 
tion de la valeur du portrait, mais seulement de la dignité du por- 
traitiste considéré comme aide de camp ! Ce que Carmontelle défen- 
dait, c'était la chose présente qu’il devait enterrer avec lui; il ne 
se souciait pas du joli dessin qui nous plait aujourd’hui et qui nous 
attire : Carmontelle faisait bon marché de son talent; mais il était 
impitoyable lorsqu'on manquait de politesse envers son vêtement. 
Deux louis pour le portrait de M. de Karukvoubias, soit; mais l’on 
n offre pas deux louis à un aide de camp au régiment d’Orléans.... 

D'ailleurs, Carmontelle ne vendait pas ses œuvres, il les gardait 
pour lui, et quelquefois il en donnait des copies. Ses œuvres, c'était 
son passe-temps, son plaisir; il les faisait en se jouant comme s’il 
eût pris des notes sur la société qu'il fréquentait : « les meilleurs 
historiens du xvur siècle ne sont-ils pas des peintres ?? » Carmon- 
telle, au lieu d'écrire des Mémoires, les dessinait, et ce sont vrai- 
ment des Mémoires que nous parcourons lorsque au bout d’un 
siècle et demi nous feuilletons ses albums. 

Et cela est si vrai que Grimm écrivait déjà le 1° mai 1763 : « Car- 
montelle a le talent de saisir singulièrement l'air, le maintien, l’es- 
prit de la figure. Il m'arrive tous les jours de reconnaître dans le 
monde des gens gue je n’ai jamais vus que dans ses recueils. 
Ces recueils qu’il augmente tous les jours donnent aussi une idée de 

1. Né à Mirecourt en Lorraine (1736); garde du roi Stanislas, puis capitaine 
au régiment provincial de Senlis. 

2. Houssaye, Galerie du xvii? siècle, 5° série, 1838, chap. Greuze, 
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la variété des conditions des hommes et des femmes de tout état, 
depuis M. le Dauphin jusqu'au frotteur de Saint-Cloud‘. » Grimm 
sent assez combien ces recueils sont et seront utiles. Ille sent plus 
que Carmontelle. Et que l’on n’aille pas croire, à cause de ce que je 
disais tout à l'heure de la fierté de Carmontelle, qu'il fût hautain 
et insolent. Non pas: « Son caractère était si doux, ses mœurs si 
pures, ses talents si aimables, qu'il n’excita jamais la haine ni l’en- 
vie. » Ainsi s'exprime M de Genlis dans une notice en téte des 
Proverbes de Carmontelle’. Et elle dit encore qu’ « il joignait beau- 
coup de bonhomie à l’esprit le plus observateur, deux choses bien 
rarement réunies ». Choses qui ne sont pas inconciliables néan- 
moins, et le légitime orgueil que l’on éprouve d’un honneur n’a pas 
une influence nécessaire sur l’esprit. 

Carmontelle était bonhomme, M™ de Genlis a raison, et il était 
en outre observateur, car il observait fort bien, et il suffit de regar- 
der les diverses feuilles des albums pour se rendre un compte exact 
de ses dons. I! me semble qu'il y a, entre ces dessins et Carmontelle 
lui-même, une étroite parenté, une curieuse et amusante ressem- 
blance. 

Connaissez-vous tous ces seigneurs et ces dames qui sont assis 
dans de larges bergères, ou bien au contraire sur des chaises me- 
nues et fragiles? Ils ont l’air de poupées, tant ils sont apprétés; ils 
ont lair d’être fixés définitivement dans ce coin de parc ou sur ce 
perron de chateau; ils ont Vair d’être incapables d’un mouvement 
brusque, d’un geste rapide ou spontané; enfin ils ne sont pas au 
premier abord très différents de mannequins *. Mais considérez-les 
mieux, ne vous fiez pas à cette attitude guindée, à ce maintien trop 
droit, et, sans effort d'imagination, causez avec eux, prenez, maniez 
ces poupées qui cesseront de paraître inanimées, et Je serais surpris 
que votre causerie fût un monologue. Ah! prêtez à cette besogne 
délicieuse et subtile tout votre soin, parce qu'après les avoir crus 
immobiles, ces personnages, vous ne parviendrez plus à les saisir, 
à saisir le jeu multiple de leur cœur et de leur pensée. 

Carmontelle est, comme ces dessins mêmes, un mélange de rai- 


4. Gruyer, ouvrage cité, préface, p. 11. 

2. Gruyer, ibid., p. VI. 

3. « Son crayon ou son pinceau manque essentiellement de souplesse », c’est 
ce que constate M. Tourneux, et il ajoute : « On sent trop que sous le portraitiste 
il y a un géométre, et sous le paysagiste un topographe ; mais Ges défauts mêmes 
sont la garantie de l’exactitude scrupuleuse qu’il apportait à sa tâche. » Mais 
d’abord était-ce bien une tâche ?... Je ue le crois point, 
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deur et de charme. Il ne souffrait pas l’insolence du baron de Rid- 
berg et ne se défaisait point de ce M. de Karukvoubias ; quoique né 
roturier, Louis Carrogis s’était fait gentilhomme, mais c'était un gen- 
tilhomme artiste, et comme il avait moins de fierté de son art que 
de sa gentilhommerie, il profitait de toute la grace qu'il n'aurait 
pas eue sans ce don de pourtraire tout le monde. Lorsqu'il crayon- 
nait, il n'avait plus guère que le souci de la vérité, et il avait une 
simplicité exquise, un naturel qui n’est pas commun. Il crayonnait 
comme certains hommes parlent ou écrivent, sans autre idée que 
celle de ne pas perdre son temps, de ne pas le laisser glisser, de 
ne pas s’égarer en chemin, et de ne sacrifier pas la ligne aux détails. 
Le cadre, les accessoires, les parures, tout cela est fort bien, mais 
Carmontelle veut d'abord être un portraitiste fidèle : il le veut, et 
il paraît qu’il se donne un faible mal pour y réussir. 

Un médaillon le représente de profil — car en vérité il n’était 
pas le seul au xvi’ siècle à n’aimer que les profils, dont Cochin le 
fils, en particulier, usa et abusa autant que lui-même — et je ne 
crois pas que Carmontelle put demander une traduction plus exacte 
du modèle : ce profil est en effet de tous points pareil à celui que 
Carmontelle fit de lui-même. Mais, tandis que Carmontelle se des- 
sina en train de dessiner, vêtu d’un bel habit de velours frappé gre- 
nat, moucheté de vert, ici la tête seule est faite, et avec quelle habi- 
leté de touche, avec quelle délicatesse ! Nul doute que l’auteur du 
médaillon ne soit Augustin de Saint-Aubin, Augustin qui d’ailleurs 
grava le portrait du duc de Chevreuse fait par Carmontelle. — Mais, 
sans m'attarder à vanter les qualités du médaillon, je parlerai du. 
quatrain qu’on lit au bas de l’encadrement?. Ce quatrain nous est 
d'autant plus cher qu'il est un éloge de Carmontelle, écrit par un 
contemporain vers 1775 : 

La Fontaine a laissé des fleurs 
Dont Carmontel fait sa parure ; 


Pour modèle il a la nature, 
Pour amis ses admirateurs. 


N’est-il pas bien plaisant de rapprocher ainsi Carmontelle de La 
Fontaine ? Celaest plaisant, en vérité, mais cela n’est pas sot, car plus 
d'un trait les rapproche l'un de l’autre, et quand on voit certains des 
groupes de Carmontelle, ce sont presque des fables en tableaux qu’ils 
évoquent... « Pour modèle il a la nature » : c’est en effet ce dont il 


1. Gruyer, ouvrage cité, n° 52, 
2. Collection de M, O.:. 
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convient avant toutes choses de féliciter le lecteur du due de Chartres. 
Et si je songe à des fables en contemplant quelques-unes des aqua 


PORTRAIT DE CARMONTELLE, DESSIN ATTRIBUÉ A AUGUSTIN DE SAINT-AUBIN 


(Collection de M. O***.) 


relles, je me rends compte que la morale de la fable résulte de 
? ee 

l'examen même des personnages, et que Carmontelle ne s'ingénia 

pas à la découvrir: il notait ce que son regard lui indiquait, et peut- 
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être, quand il avait achevé telle ou telle de ces pages, il souriait un 
peu, moraliste avisé, moraliste malgré lui, en faisant à part soi la 
conclusion psychologique de son morceau. Par le quatrième vers du 
quatrain, nous sommes avertis que Carmontelle choisit de préférence 
ses amis parmi les admirateurs de la nature. 

Mais Me de Genlis nous affirme qu'il fut aimé de tous ceux qu'il 
voulait séduire. Petits et grands étaient, parses jolies manières, par 
son bon ton, très vite conquis, et ses qualités ne durent pas lui nuire 
davantage auprès des gens de la bourgeoisie qu’elles ne lui avaient 
nui pour plaire à la noblesse. Louis Carrogis, qui céda le pas à M. de 
Carmontelle, sut, parce qu'il était très adroit, redevenir Carrogis 
lorsque cela convenait mieux. 

« Ses traits réguliers ont de la finesse et du caractère ! » : on l’a 
bien dit, cette finesse permettait à ce caractère de s’assouplir ou de se 
‘aidir suivant les heures, et avec ces deux mots, finesse et caractère, 
qu'y avait-il au xvin* siècle que l’on ne put faire, qu’y a-t-il aujour- 
d’hui que l’on ne puisse encore tenter d’entreprendre?... 


CHARLES OULMONT 


4. Gruyer, ouvrage cité, préface. 
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LE TERENCE DES DUCS, par Henry Martin}. 


On s’est efforcé, depuis quelques 
années, de mettre a la disposition des 
travailleurs et des curieux des séries 
de reproductions plus ou moins luxu- 
euses des trésors d’art conservés dans 
nos dépôts de manuscrits. Depuis les 
Quarante Fouquet du livre d’Heures 
d’Etienne Chevalier au Musée Condé, 
nous avons vu paraitre les Heures 
de Turin et celles de Chantilly ; tout 
récemment encore, les Antiquités ju- 
duiques de la Bibliothèque Nationale 
faisaient l’objet de magnifiques repro- 
ductions et d’un savant commentaire 
de M. le comte Durrieu. On pourrait 


citer bien d’autres exemples de ces 
ILLUSTRATION D'UNE SCENE DE «L'HÉCYRE» publications en France ou à l’étran- 


MINIATURE DU « TERENCE DES DUCS » ger; mais il est légitime de men- 
(phoque de arsena”) tionner spécialement ici la trés utile 


série, quoique plus modeste d’as- 

pect, publiée en phototypie par la maison Berthaud, sous la direction de 
M. Omont, d’après les plus importants manuscrits de la Bibliothèque Nationale. 
La miniature francaise, en particulier, connue et appréciée de longue date 
par les spécialistes, admirée par le public dans des expositions qui lui firent 
entrevoir la place considérable qu’elle doit tenir dans l'histoire de notre pein- 
ture du moyen âge, deviendra, grâce à ces précieux instruments de travail, abor- 
dable et profitable à un plus grand nombre. Elle fournira aux historiens qui n’en 
font pas leur préoccupation unique des documents inestimables et innombrables 
pour la connaissance des idées, des mœurs, des costumes, etc. ; elle leur suggé- 
rera des comparaisons précieuses pour l’étude des styles, des modes artistiques ; 
l’étude en sera facilitée même à ceux qui s’y consacrent particulièrement, grâce 
aux rapprochements devenus possibles, aux souvenirs plus précis que ceux qu'on 
rapporte de la vision successive, à intervalles parfois fort éloignés, de monuments 
conservés dans diverses bibliothèques, ou que l’on ne saurait, même s'ils appar- 


4. Paris, librairie Plon-Nourrit et Ci°, 1908. Un vol. in-4, avec une héliogravure en 
couleurs, un frontispice et 35 héliogravures en noir, reproduisant 132 miniatures. 
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tiennent au même dépôt, reviser d’un coup d'œil, comme on le fait pour des 
tableaux de musée. Nous ne parlerons même pas, bien que le cas se soit déjà 
présenté, de la sauvegarde que pourraient assurer de pareilles reproductions 
pour des documents dont les originaux viendraient à être anéantis. 

Le perfectionnement progressif des procédés de reproduction a permis de 
donner à ces recueils de fac-similés une exactitude de plus en plus grande. Une 
seule lacune subsiste, en général, jusqu'ici : celle du coloris, et c’est encore un 
privilège énorme, pour ceux qui ont le soin ou le loisir de ne s’en rapporter 
qu'aux originaux mêmes, d’être seuls à saisir et à goûter l'aspect intégral de 
ceux-ci, En attendant les progrès de la photographie en couleurs, il faut 

savoir gré aux imprimeurs dont le 


soin ingénieux nous restitue, par des 
tirages de planches photographiques, 
les délicatesses harmonieuses de la 
polychromie de nos manuscrits. Toute- 
fois, le procédé reste coûteux, et tou- 
jours un peu approximatif. C'est une 
fort jolie et fort appréciable réussite, 
néanmoins, que la planche de tête du 
beau livre qui nous a fourni l’occasion 
de ces réflexions générales. L’une des 
plus belles pages du célèbre Térence 
de la Bibliothèque de l’Arsenal y 
paraît avec son texte en noir et en 
rouge, son encadrement aux fleu- 
rettes élégantes rehaussées de do- 
rures, son « histoire » aux architec- 
tures rosées, aux costumes de nuances 
vives et délicates. Nous sommes loin 
des lourdes fantaisies de la chromo- 
lithographie de Curmer, qui avaient : 
fait tomber en discrédit auprés des artistes comme auprés des archéologues 
scrupuleux la reproduction en couleurs des miniatures! 

Le Térence de Arsenal est présenté et commenté, dans la nouvelle publi- 
cation de Ja maison Plon a laquelle nous venons de faire allusion, par M. Henry 
Martin, le savant administrateur de la Bibliothèque de l’Arsenal, dont on sait les 
beaux travaux sur l’histoire et la technique de la miniature, et dont nous avons 
naguère indiqué aux lecteurs de la Chronique le précieux livre sur les Miniatu- 
ristes français. Cette présentation et ce commentaire sont établis non seulement 
avec toute la science et la pénétration, mais avec toute la modération et la saga- 
cité prudente que l’on pouvait attendre de M. Martin. Nous avons déjà dit l’im- 
pression de sécurité que donnait, en ces matières délicates, un pareil guide, 
l'expérience abondante et réfléchie que l’on sent derrière la discrétion de ses 
affirmations et la mesure parfaite qu’il sait apporter dans le maniement hasar- 
deux de l'induction et de la conjecture. 

M. Henry Martin s’intéressait de longue date à cet admirable livre qu’il avait 
décrit, sous le nom de Térence de Charles VI, dans son catalogue des manuscrits 
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de la Bibliothèque de l'Arsenal, rédigé en 1886. De minutieuses recherches l’ont 
éclairé depuis sur l’histoire du manuscrit, ainsi que sur les auteurs probables de 
son illustration. Des comparaisons répétées avec les autres illustrations qui ont 
pu être données au moyen âge du comique latin l'ont amené à mettre à sa place 
légitime cette œuvre du plus haut intérêt à tant de points de vue divers. 

C’est pour le duc de Guyenne, fils aîné de Charles VI, que le livre futexécuté. 
Le jeune prince, qui mourut à dix-neuf ans, en 1415, avait partagé de très bonne 
heure les goûts fastueux des princes de sa famille, les ducs de Berry, de Bour- 
gogne, d'Orléans, d'Anjou, et peut-être aussi leur amour des beaux livres 
qui a fait commander à son grand-oncle, le duc de Berry, les chefs-d’ceuvre 
que l’on sait. M. Henry Martin a re- 
trouvé quelques textes bien curieux 
pour montrer quelles convoitises 
s'exerçaient autour de ces précieux 
monuments et quels procédés plus 
ou moins délicals les princes em- 
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ployaient pour se les procurer. Notre 
livre passa ainsi assez mystérieuse- 
ment, après la mort du dauphin, 
entre les mains de son grand-oncle, 
qui devait mourir quelques mois plus 
tard, et dont la succession eut à 
subir des revendications sans doute 
légitimes des exécuteurs testamen- 
taires du duc de Guyenne. 

Jamais l’école des miniaturistes 


francais n’avait jeté un si vif éclat 
Rs le malheureux règne de ILLUSTRATION D'UNE SCENE DE « L'HÉCYRE 
Charles VI. Quelques maitres déjà y MINIATURE DU « TERENCE DES DUCS » 
travaillaient ou s’y préparaient qui (Bibliothèque de l'Arsenal..) 

devaient dépasser singulièrement les 

limites de leur métier d’illustrateurs et donner de véritables peintres : tels 
certains des miniaturistes des Très riches Heures du duc de Berry, tel surtout 
Villustre Jean Fouquet. 

L'auteur ou les auteurs du Térence ne sont pas assurément de ceux-là. Leurs 
compositions ingénieuses et pittoresques mettent en scène les épisodes des 
comédies classiques, sur un fond presque uniforme meublé d'accessoires conven- 
tionnels, mobilier, architecture ou éléments de paysage, sans chercher à en faire 
de véritables tableaux. Ce sont des illustrateurs qui gardent les traditions et les 
conventions habituelles des ateliers d'autrefois, par exemple la représentation 
dans le même cadre du personnage à deux moments successifs de son action. 
Mais ils apportent dans cette besogne, qu'ils se partagent suivant Lee besoins du 
travail, tout ce dont ils sont capables d’habileté, de dons d'observation, de fan- 
taisie et d'esprit. M. Martin a fort justement noté que les cahiers du mapuserit 
furent certainement dans l’atelier du maitre enlumineur répartis entre plusieurs 
ouvriers, de talent inégal. Des nuances y sont très sensibles dans les partis pris 
d’arrangement et dans le choix des types. Mais il y a dans la part de celui que 
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nous sommes portés à considérer comme le plus habile de l’atelier, sans que 
Yon puisse affirmer qu'il en fut le chef, dans l'illustration de re notam- 
ment et peut-être surtout de l’Hécyre, de véritables Eee d'élégance fine et 
de justesse réaliste dans les silhouettes des per-onnages, de DORE PH 
et expressif dans leur mimique, de sentiment réel danslejeu de leurs PRYSONONUSE 

Il faut bien penser que le miniaturiste ne s’est pas mis en peine de resti- 
tution archéologique. C’est la société de son temps avec ses EME MES € son 
luxe qu’il évoque, avec la vérité de ses types pris dans la bourgeoisie riche ou 
Varistocralie : belles dames aux atours fanlaisistes, jeunes premiers élégants, 
parasiles bien empanachés, vieillards raisonneurs aux mines reninegaces obs 
agiles et gouailleurs. Ces derniers même, Dave, Géta, STOPES n'ont guère 
rien gardé de la servilité antique et sont bien les compatriotes de Villon. Comme 
répertoire de types francais du début du xv° siècle, comme album de costumes, 
ce livre est un recueil merveilleux. On y peut chercher aussi, bien que ces scènes 
n'aient pas élé effectivement jouées sur un théâtre du temps, la traduction évi- 
dente en cerlains détails de jeu, de costume ou de décor réels dont le miniatu- 
riste s’est évidemment inspiré, les ayant sous les yeux, pour donner plus de vie 
ou de vraisemblance à ses tableaux. On peut donc trouver ici mainte indication 
curieuse pour Vhistoire du théâtre. Mais c'est peut-être encore un lémoignage 
infiniment plus précieux de l'esprit avec lequel nos Francais de ce temps, les 
illustrateurs de ce manuscrit et sans doute aussi ceux qui les dirigeaient et les 
patronnaient, s’intéressèrent aux comédies latines et surent en comprendre 
l'intérêt général et humain, puisqu’en les travestissant, en tes transposant, ils 
ont su leur conserver un intérêt de vie et d'humanité permanente. 
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ENCADREMENT TIRE DES « EPITHALAMIA », GRAVURE A L'EAU-FORTE 
PAR M. MAX KLINGER! 


ARTISTES CONTEMPORAINS 


MAX KLINGER 


(PREMIER ARTICLE) 


Depuis la mort de Beecklin et de Menzel, les deux repré- 
sentants les plus glorieux de l’art allemand sont incontes- 
tablement Max Klinger et Max Liebermann. 

L’Allemagne vient de les associer tous les deux dans 
le méme hommage en fétant presque simultanément le 
cinquantenaire de l’un et le soixantième anniversaire de 
l’autre. Certes on ne saurait prétendre que la popularité 
de ces deux grands artistes, qui n’ont jamais été des cour- 
tisans de foules, égale celle de leurs illustres devanciers : 
Menzel, en faisant revivre l’époque du Grand Frédéric et 
en exaltant la dynastie des Hohenzollern, Boecklin, par son 
panthéisme vigoureux et les truculences de son pinceau, 
parlaient davantage à l'imagination du public allemand. I] 
n’en est pas moins vrai que Liebermann et Klinger sont 
leurs héritiers directs. Ils représentent à merveille les 
deux tendances hostiles de l’art allemand moderne et 
prolongent à leur manière l'éternel antagonisme des 
« peintres purs » et des « peintres idéologues ». 


A RL 


4. Avec la permission des éditeurs Amsler et Ruthardt, de Berlin. 
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Pendant toute la première moitié du xix° siècle, la peinture 
allemande avait été presque exclusivement une peinture littéraire 
(Gedankenkunst), préoccupée avant tout de traduire par des combi- 
naisons de lignes et, subsidiairement, par des harmonies de couleurs 
des idées philosophiques et historiques. Qu’ils soient classiques ou 
romantiques, les peintres de cette époque se ressemblent tous, en 
ce sens quils attachent beaucoup plus d’importance au choix des 
thèmes iconographiques qu’à la qualité intrinsèque de leur pein- 
ture. Leur art est à proprement parler de l'illustration. Ils ont perdu 
à la fois le goût et le secret des belles pratiques de la brosse, des 
pâtes généreuses, des touches larges et franches. L'abus du sujet et 
la pauvreté de l'exécution : tels sont les caractères dominants de cet 
art plus cérébral que sensuel. 

La réaction contre la peinture littéraire est le fait capital de 
l'histoire de la peinture allemande du xix° siècle. Préparée vers 
1840 par l’école franco-belge d'Anvers, elle s’affirme sous l’influence 
du réalisme et de l’impressionnisme français. Leibl et son disciple 
Triibner’, qui procèdent directement de Courbet, réhabilitent le 
métier sacrifié à l’idée, l’exécution subordonnée à l'intention. Au 
lieu de chercher des sujets de tableaux dans l’histoire universelle, 
dans le théâtre ou dans la légende, ils puisent dans la réalité con- 
temporaine, et les sujets les plus vulgaires, c’est-à-dire les moins 
chargés d’intellectualité ou de rêve, sont précisément pour eux les 
meilleurs. En un mot ils renoncent à faire figure de théologiens, de 
chroniqueurs ou de poètes comme les Gedankenkiinstler et s’enor- 
gueillissent de ne plus être que des peintres purs (Nurmaler) : ils 
proclament que le respect de la technique et l'indifférence au sujet 
sont les deux conditions primordiales sans lesquelles il n’y a pas de 
bonne et saine peinture. 

Ces deux tendances contradictoires, qui s’affirment avec une 
intransigeance absolue dans l’art de Cornelius et de Leibl, sont repré- 
sentées aujourd’hui par Klinger et par Liebermann. 

Tandis que Liebermann se réclame des impressionnistes fran- 
cais, Klinger continue la tradition germanique des peintres poètes; 
mais il les dépasse, en conciliant avec le culte de l’idée la maîtrise de 
l'exécution. Il est bien le fils spirituel de Cornelius, qui prétendait 
résumer dans ses cartons et ses fresques la métaphysique, la cos- 


1. On consultera sur ces théories du réalisme allemand les brochures polé- 
miques de M. Trübner : Das Kunstverständnis von heute, et Die Verwirrung der 
Kunstbegriffe. 
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mogonie, l'histoire universelle. Mais, loin de mettre au service d’un 
idéal trop ambitieux les misérables ressources d’une technique 
indigente, Klinger est un admirable praticien qui possède à fond la 
technique de plusieurs arts. Infiniment mieux doué et mieux armé 
que ses devanciers, il apparaît, au terme de cette évolution de la 
peinture littéraire, comme l'artiste prédestiné, seul capable de réa- 
liser ce que la longue lignée des précurseurs n'avait fait qu’ébaucher 
ou que pressentir. 

En 1894, M. Émile Michel présentait au public français, dans un 
article pénétrant paru dans la Gazette des Beaux-Arts', ce talent 
original dont les débuts présageaient un maitre. Mais, depuis lors, 
l'œuvre de Klinger, qui ne s’était encore révélé que sous les espèces. 
du peintre et du graveur, a pris une ampleur inattendue. Elle 
reste cependant très peu connue en France. Le moment est peut- 
être venu d’en marquer l’évolution et d'en dégager la beauté. 


Max Klinger est né en 1857 à Leipzig, qui est aussi la ville 
natale de Richard Wagner. La métropole commerciale de la Saxe, 
cité plus mercantile qu’artiste, a donc eu la gloire de donner nais- 
sance à la fois au plus grand génie musical et au plus grand génie 
plastique de Allemagne moderne. Fils d’un riche industriel, Klin- 
ger n’eut pas à lutter contre la gêne qui assombrit tant de vies 
d’artistes; sa fortune lui assura dès le début l'indépendance et les. 
loisirs dont il avait besoin. De très bonne heure il prit conscience 
de sa vocation artistique. Son premier initiateur fut le peintre Gus- 
sow qui avait acquis en Allemagne une certaine réputation par la 
distinction un peu banale de ses portraits. C’est sous sa direclion 
que le jeune homme apprit à dessiner, d’abord à l'Académie de 
Carlsruhe, puis à Berlin où ils émigrèrent tous les deux. Mais la 
personnalité de ce portraitiste mondain était trop effacée pour mar- 
quer son talent d'une empreinte profonde. Ses véritables éducateurs 
furent bien plutôt Menzel el Goya. Pendant ces années d’appren- 
tissage passées à Berlin, Klinger est presque exclusivement dessi- 
nateur et graveur. Il publie coup sur coup plusieurs cycles d’eaux- 
fortes, véritables romans gravés, d’une observation d’abord légère: 
et ironique, puis grave et pessimiste, qui fondent sa réputation. 


4. Livraison du 1° mai 1894, p. 361. 
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Les deux événements qui ont eu le plus d'influence sur son 
développement, et qui marquent comme des coupures dans sa vie 
d'apparence si unie, sont les séjours prolongés qu'il fit à Paris et 
à Rome, capitales incontestées de l’art allemand au xix° siècle. Paris 
était devenu, au détriment de Munich et de Düsseldorf qui voyaient 
avec regret leur clientèle leur échapper, un but de pèlerinage et un 
centre d'étude pour tous les artistes étrangers; Klinger y passa de 
1883 à 1886 trois années fécondes. Il s’initia aux recherches des 
impressionnistes; il apprit à juxtaposer les couleurs vives sans 
demi-tons intermédiaires, à modeler presque sans ombres; il rem- 
placa la lumière blafarde et factice de l'atelier par la lumière vibrante 
du plein air, du plein soleil. Mais surtout il prit conscience de la 
beauté souveraine du corps humain: la représentation du nu devient 
dès lors le principe et le fondement de son art. Transplanté à Paris, 
le jeune artiste saxon se convertit en adorateur fervent de la chair. 
Il semble qu’il prenne sa revanche sur le protestantisme maussade 
de Allemagne du Nord en s’abandonnant avec enivrement à une 
sorte de paganisme sensuel. 

Si Klinger doit à Berlin son éducation de graveur, à Paris son 
initiation de peintre, c'est à Rome, où il séjourna de 1889 à 1893, 
que se révèle sa vocation de sculpteur. Sa conception de la peinture 
monumentale, qui a déjà quelque chose de sculptural, devait fata- 
lement l’amener tôt ou tard à la plastique. Mais son séjour à Rome 
précipita certainement cette évolution. Dès lors il renonce à la gra- 
vure et à la peinture décorative, dont il avait épuisé pour ainsi dire 
toutes les ressources, pour se consacrer exclusivement à la sculpture. 

Depuis 1893, Klinger s’est fixé définitivement à Leipzig, dans le 
faubourg de Plagwitz, où il s’est fait construire un vaste atelier. Il 
y mène une vie retirée, très laborieuse, interrompue seulement de 
temps à autre par de longs voyages qu'il entreprend dans le Tyrol, 
dans les Pyrénées ou dans les Cyclades, à la recherche des beaux 
blocs de marbre qui sont la matière première de ses chefs-d’ceuvre. 

Sous une apparence un peu fruste, ce Germain de pure race, au 
poil roux, au front soucieux et barré de rides profondes, aux yeux 
scrutateurs derrière les lunettes, dissimule une vie intérieure très 
intense. Au premier abord, il déconcerte par un singulier mélange 
de vigueur et de maladresse, de cordialité et de réserve. C’est seule- 
ment dans l'intimité de ses familiers qu'il révèle la richesse de son 
tempérament d'artiste, l'étendue et le raffinement de sa culture. 
Klinger est en effet un intellectuel, un véritable humaniste, écrivain 
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délicat à ses heures, qui s'apparente à la famille des Delacroix, des 
Fromentin ou des Feuerbach. Ce trait le distingue très nettement 
de Cornelius, autodidacte prétentieux, et de Beecklin, génie essen- 


Cliché Breitkopf et Hartel, Leipzig. 


NEMESIS, EAU-FORTE PAR M. MAX KLINGER 


tiellement plébéien dont la pensée et le style attestent la vulgarité 
fonciére. 

Quelle que soit l'opinion qu’on professe sur Klinger, on ne peut 
se défendre d'admirer l’ampleur et la variété de son œuvre; cest 
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un artiste universel comme les grands Italiens de la Renaissance, 
Léon Battista Alberti ou Léonard de Vinci. Il a manié successive- 
ment, avec une égale maîtrise, le burin, le pinceau et l'ébauchoir; 
il s’est imposé tour à tour comme graveur, comme peintre et comme 
sculpteur. Avant de présenter sur son œuvre multiple un jugement 
d'ensemble, il nous faut donc analyser ces trois aspects de son 
talent, cette triple incarnation de son art’. 


C'est comme graveur que Max Klinger a commencé par se faire 
un nom, et certes il a contribué plus que personne à la renaissance 
des arts graphiques en Allemagne. La gravure sur bois et sur cuivre 
avait été dans l'Allemagne bourgeoise et démocratique du xv° et du 
xvi® siècle l’art national par excellence. L’Apocalypse et les Pas- 
sions de Dürer, la Danse macabre de Holbein, les planches gigantes- 
ques du Triomphe de Maximilien témoignent de l'extrême popula- 
rité de cet art, qui joue dans l’art allemand de la Renaissance le 
même rôle que la fresque en Italie. Mais après les petits maîtres de 
l’école de Dürer la décadence avait commencé. La gravure sur bois 
avait été supplantée par la gravure sur cuivre, la gravure sur cuivre 
par l’eau-forte, l’eau-forte par la manière noire et l’aquatinte. 
La technique s'était perfectionnée sans doute ; mais la gravure de 
reproduction avait presque complètement éliminé la gravure origi- 
nale. La gravure, déchue, déclassée, n’était plus considérée que 
comme un art auxiliaire et servile, propre à la vulgarisation des. 
chefs-d’ceuvre de la peinture. Le gloriéux héritage des peintres- 
graveurs d'autrefois était tombé entre les mains d’artisans merce- 
naires qui se contentaient de transposer en blanc et en noir les com- 
positions des peintres. L'invention de la lithographie et surtout des 
procédés mécaniques d’héliogravure et de phototypie porta le der- 
nier coup à cette industrie. Malgré les efforts de Menzel qui avait 
montré tout le parti qu’on pouvait encore tirer de la gravure sur 
bois dans son illustration des Œuvres de Frédéric le Grand, Vart de 


1. Il serait fastidieux de dresser ici la bibliographie compléte des ouvrages ou 
des articles extrêmement nombreux suscités par l’œuvre de Klinger. Je me borne 
à signaler les publications les plus utiles à consulter : Max Klinger, Malerei und 


Zeichnung. 1891; — E. Michel, Max Klinger et son œuvre (Gazette des Beaux-Arts, 
1894, t. I, p. 361); — Max Schmid, Max Klinger (coll. des Künstlermonographien 
de Knackfuss), 1899; — Franz Servaes, Max Klinger (coll. Die Kunst de Muther), 


1902; — Paul Kühn, Max Klinger, Leipzig, 1907. 
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l'estampe était presque mort en Allemagne quand Klinger vint lui 
donner, avec ses admirables cycles gravés, un regain de vie. 

Si Klinger a commencé par être graveur, ce n’est pas par hasard, 
mais par besoin ou pour mieux dire par nécessité. IL traversait à 
cet instant de sa jeunesse une période d’effervescence et d'ivresse 
intellectuelle : les idées affluaient à son cerveau, enfiévraient son 
imagination. ll fallait, coùte que coûte, trouver un exutoire à ce 
débordement d'idées. Comment n’aurait-il pas songé à la gravure, 
incomparable procédé de sténographie artistique qui permet de noter 
rapidement ses pensées, de les saisir à la volée à mesure qu'elles se 
présentent? La gravure n’exige pas comme la peinture et la sculpture 
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EAU-FORTE DU CYCLE « L’AMOUR ET PSYCHE », PAR M. MAX KLINGER 


une longue et cotteuse mise en œuvre, une exécution patiente et 
poussée ; il lui suffit de suggérer des formes que l’imagination com- 
pléte ensuite & sa guise. On comprend done aisément que cette 
technique, qui a quelque chose de rapide et de cursif, ait pu séduire 
un jeune artiste débordant d’impressions qu'il voulait fixer à tout 
prix. 

Les années que Klinger passa à Berlin sont remarquables par 
une productivité intense. De 1879 à 1883, il ne publia pas moins de 
neuf cycles gravés, dont quelques-uns sont d’une ampleur considé- 
rable. Si l’on excepte quelques gravures exécutées d’après des 
tableaux de Bæcklin, on constate que le nombre des planches isolées 
est très restreint. I] a donné à presque toutes ses œuvres la forme 
cyclique, comme avaient fait avant lui Cornelius et Moritz von 
Schwind, les peintres-philosophes ou les peintres-conteurs du com- 
mencement du xix° siècle. Cette forme le laissait libre de développer 
et de varier sa pensée, de traduire les phases successives d’une 
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action dont le mouvement va tour à tour crescendo et decrescendo, 
tandis qu’un tableau ne peut représenter qu’un moment de la durée, 
un épisode dans une action. La plupart des cycles narratifs de Klin- 
ger sont de véritables romans gravés qui sont comparables aux suites 
de Hogarth, à cela près que la tendance satirique et moralisatrice 
y est moins accusée. 

Une série d’esquisses gravées sur la vie de Jésus (Zum Thema 
Christus), dont les dessins sont conservés à la Galerie Nationale de 
Berlin, annonce déjà des qualités d'originalité et de verve. Mais le 
premier cycle où son talent s'affirme est la Paraphrase sur un gant 
trouvé (Paraphrase über den Fund eines Handschuhes). C’est un spi- 
rituel badinage, un capriccio sur un thème érotique. Une femme a 
laissé tomber un gant; un jeune homme (c’est Klinger lui-même) 
le ramasse et l'emporte jalousement comme un fétiche; et voici que 
ce gant de femme, qu'il a déposé à son chevet, lui apparaît pendant 
son sommeil. Klinger évoque en une série de planches les 
angoisses de l'adolescent troublé dans son imagination et dans sa 
chair, qui rêve qu'un dragon monstrueux lui ravit malgré ses sup- 
plications le gant de l’aimée: ce sont les visions de ce cauchemar 
qui se déroulent devant nos yeux. 

Le recueil qui suivit, et dont la première édition parut à Bruxelles 
en 1879 avec un texte français, est un des plus charmants de l’œuvre 
de Klinger: c’est une fantaisie intitulée Sauvetage des victimes d'O- 
vide (Rettungen Ovidischer Opfer). Klinger transpose plaisamment 
les contes bleus des Métamorphoses; il refait à sa façon le roman 
de Pyrame et de Thisbé, de Narcisse et d’Echo, d’Apollon et de 
Daphné, en remplacant chaque fois les dénouements tragiques du 
poète latin par des réconciliations ou des mariages. Cet Ovide travesti 
est à vrai dire la parodie d’une parodie : car, en écrivant la chro- 
nique scandaleuse des dieux de l’'Olympe, le galant Ovide avait déjà 
gravement manqué de respect à la mythologie grecque. Mais la 
bouffonnerie de Klinger n’a rien de vulgaire : ses menues composi- 
tions ont un parfum exquis d’hellénisme. Cette suite de gravures 
rappelle les frises qui se déroulent aux flancs des amphores attiques. 
L'imitation des peintures de vases grecs, combinée d’ailleurs avec 
celle des estampes japonaises, est peut-être encore plus sensible 
dans Amour et Psyché, un conte d’Apulée que Klinger a enrichi de 
gracieuses arabesques, remarquables par la pureté et l'élégance du 
trait. Le recueil suivant, intitulé Eve et l'Avenir (Eva und die Zukunft) 
estune paraphrase d’un ton plus grave sur le thème du Paradis perdu. 
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Les Intermédes (Intermezzi), cycle assez lâche de compositions 
entre lesquelles il faut renoncer à chercher un lien logique, sont 
devenus aussi populaires que peut l'être l'art un peu hautain de 
monger: On y trouve des pages d’un symbolisme spirituel, comme 
l'Ours nargué par l'Elfe, des paysages bæckliniens traversés par le 


ADAM ET ÈVE CHASSÉS DU PARADIS 


(CYCLE DES « INTERMEZZ1 », 1881), EAU-FORTE PAR M. MAX KLINGER 


galop des centaures', et surtout des illustrations du Simplicissimus, 
célèbre roman picaresque du xvu° siècle qui raconte les misères 
de la guerre de Trente ans. La planche qui représente le petit 
Simplicius apprenant à lire dans un coin de clairière avec le vieil 
ermite qui l’a adopté, témoigne d’un sens admirable du paysage 
sylvestre : depuis les petits paysages d’Altdorfer et -les cycles 
légendaires de Schwind, personne n'avait su interpréter avec autant 
de charme et d'intimité la forêt allemande. 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1894, t. I, p. 373 : Bataille de Centaures. 
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Après ces cinq premiers cycles, qui paraissent tous aux environs 
de 1880 et que leur affinité d'inspiration autant que le rapproche- 
ment de leurs dates nous autorise à grouper ensemble, le talent de 
Klinger entre dans une nouvelle phase. Les paysages qui étaient à 
peine indiqués dans les premières œuvres prennent une importance 
prépondérante et sont souvent traités pour eux-mêmes avec un sens 
très subtil de la poésie de la nature et de ses aspects changeants sui- 
vant la lumière, les heures et les saisons. Klinger s'efforce de nous 
donner la sensation de l’espace et de l'atmosphère, d'augmenter 
pour ainsi dire le cube d’air de ses paysages. En même temps sa 
conception de la vie, si souriante à l’origine, devient plus grave, 
presque pessimiste. Son observation éclaire d’un jour cru les misères 
sentimentales ou les injustices sociales. Les Drames sombres suc- 
cèdent aux légers Caprices où son imagination se jouait. Il est 
impossible de méconnaître dans cette évolution l'influence du roman 
el du drame naturaliste. Comme Zola, Klinger prétend nous montrer 
des documents humains, des «tranches de vie »; il cherche à com- 
muniquer le frisson brutal de la réalité. Les cycles gravés de cette 
période pourraient s'intituler : « J’accuse »; ce sont des enquêtes et 
des réquisitoires. 

Dans la suite qui porte le titre caractéristique de Drames (1883), 
il évoque la misère du prolétariat des grandes villes, la révolte qui 
couve dans les bas-fonds de Berlin, les journées sanglantes de la 
Révolution de 1848: il est curieux de comparer sa version des jour- 
nées de Mars à la Danse des Morts de Rethel qui traite le même 
thème dans un tout autre esprit. Mais c’est surtout la tragédie de la. 
femme qui l’intéresse. Dans Une Vie (Ein Leben), dédiée à G. Brandes, 
il montre étapes par étapes la déchéance d'une fille perdue, victime 
douloureuse de l’homme ; c’est le pendant du célèbre sermon gravé 
de Hogarth sur la vie d’une prostituée (A Harlot’s Progress). Dans 
Un Amour (Eine Liebe), dont il a fait hommage à Beecklin, le cadre 
change, mais le probléme est au fond le méme: c’est le drame de 
l'adultère dans une luxueuse villa du Tiergarten. Ces dernières 
séries sont remarquables par Ja virtuosité croissante de la technique. 
Klinger réussit à rendre avec le burin le scintillement du soleil à 
travers les branches ou la lumiére bleue des crépuscules. En méme 
temps son récit devient plus sobre, plus direct: il ne dit plus rien 
que d’essentiel. Une Vie, Un Amour se lisent d’un trait comme des 
nouvelles de Maupassant. 


Mais le réalisme n’est qu’un épisode passager et, pour tout dire, 
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un accident assez imprévu dans l'évolution de Klinger. Dans ses 
dernières œuvres, qu'on pourrait appeler Méditations, le sujet anec- 
dotique ou fantaisiste qui est un des principaux éléments d’intérét 
des Caprices et des Drames s’efface presque complètement ; les thèmes 


Cliché Breitkopf et Heertel, Leipzig. 


LA CORVEE (II° CYCLE DE « LA MORT », 1898), EAU-FORTE PAR M. MAX KLINGER 


deviennent plus généraux ; la pensée s’éléve et s’apaise. L’évolution 
de l’œuvre de Klinger reproduit donc fidèlement le mouvement de 
la littérature allemande, qui répudie à la même époque le natura- 
lisme brutal etrigoureusement objectif d’Arno Holz et de Hauptmann 
pour restaurer, avec Dehmel, Stefan George et Hotfmannsthal, le 
néo-romantisme ou le néo-idéalisme. Loin de se figer dans une for- 
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mule immuable, l'œuvre gravé de Klinger reflète toutes les varia- 
tions de la sensibilité contemporaine. 

Ses trois derniers cycles : les deux séries Sur la Mort (Vom Tode) 
qui ont paru, la première en 1889, et la seconde en 1898, et la Fan- 
taisie sur des thèmes de Brahms (Brahms-Phantasie), qui est de 1894, 
sont assurément ses œuvres les plus personnelles, les plus hautes au 
point de vue de la pensée, les plus parfaites au point de vue de l’exé- 
cution. Ce qu’il y avait encore de brusque, d’inquiet, de tâtonnant 
dans ses premiers essais disparaît complètement: l'artiste est en 
possession de tous ses moyens. Le premier cycle de la Mort illustre 
le thème traditionnel de la Danse macabre. Klinger nous montre, 
comme Holbein, des hommes de toutes conditions surpris par l’impi- 
toyable faucheuse dans leur tache quotidienne. La pensée qui domine 
le second cycle est d’une portée plus philosophique: elle peut se 
résumer en ces termes : l’Individu meurt, mais l’Espèce survit; 
l'Homme est éphémère, mais la Nature est immortelle. Klinger 
exprime éloquemment cette tragique antithèse dans une admirable 
page où il nous montre une jeune mère étendue sur son lit de mort, 
les paupières closes, les joues exsangues, tandis que son enfant, 
réfugié sur sa poitrine et ne comprenant rien au grand silence de la 
mort, ouvre sur le monde de grands yeux ingénus; dans le fond du | 
paysage, encadré par une étrange architecture de colonnes torses 
qui semblent empruntées au cloitre de Saint-Jean de Latran, un 
arbrisseau s’enléve en clair sur l’ombre des vieux arbres. C’est la 
traduction du même symbole. La vie surgit incessamment du sein 
de la mort; les mères meurent pour que les enfants vivent. 

La Fantaisie sur des thèmes de Brahms est un des points culminants 
de la gravure moderne. Le /eirmotiv de ce cycle grandiose est le 
mythe de Prométhée, le héros crucifié qui incarne les souffrances 
du génie libérateur de l'humanité et que viennent consoler les Océa- 
nides. Cette illustration très libre est un exemple curieux des cor- 
respondances qui existent entre les différents arts. Klinger transpose 
dans le langage des formes les mélodies de Brahms ?, qui sont elles- 
mêmes une transposition dans le langage de la musique des poésies 
d'Hôlderlin. Les émotions musicales se transforment spontanément 
dans son cerveau en visions plastiques, de même que chez le peintre 


1. Les derniers cycles gravés de Klinger ont été édités par la maison Amsler 
et Ruthardt à Berlin. Le plus récent est le recueil des Epithalamia (1907), où 
d'admirables encadrements rehaussent le texte d'Elsa Asenijeff. 

2. V. Gazette des Beaux-Arts, 1894, t. I, p. 380 : La Tour. 
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Feuerbach elles s’associaient toujours à des sensations de couleur. 

La prédilection de Klinger pour la musique, l’art allemand par 
excellence, est attestée par mille détails. Je n'en veux pour preuve 
que la nomenclature de ses cycles gravés qu'il intitule, à la façon 


Cliché Breitkopf et Hartel, Leipzig. 


MÈRE ET ENFANT (11¢ CYCLE DE « LA MORT », 1898) 


EAU-FORTE PAR M. MAX KLINGER 


d'un musicien : Opus I, Opus Il, ete. Une partie notable de son 
œuvre est, comme celui de Fantin-Latour, un hommage rendu aux 
grands musiciens. En même temps qu'il prépare un monument de 
Brahms pour Hambourg, il destine à Leipzig une statue de Wagner. 
Il a voulu dédier à la mémoire de Robert Schumann le Sauvetage 
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des victimes d’ Ovide; enfin il a tenté d’exprimer son admiration pour 
Beethoven, le plus grand héros de la musique, dans un magnifique 
ex-voto de marbre, d'ivoire et de bronze. 

Non seulement Klinger aime ardemment la musique; mais il 
compose ses cycles gravés comme un musicien orchestre une sym- 
phonie. Ses procédés de composition le distinguent nettement, à cet 
égard, de Dürer, qui nous apparaît comme le poète épique de la gra- 
vure, ou encore de Goya, qui est un satirique à la façon de Juvénal. 
Klinger est un musicien. Il commence par frapper quelques accords 
en manière de prélude; puis le thème résonne et les variations se 
succèdent avec une inépuisable fantaisie, une richesse extrême de 
combinaisons et d’arabesques. Les sinuosités chromatiques s’entre- 
mêlent; mais le thème ressort toujours vainqueur jusqu’à ce qu'il se 
perde dans un accord final. La dernière page du cycle de la Mort, 
l’Invocation à la Beauté, est le plus bel exemple qu’on puisse citer 
d'un de ces accords majeurs qui se prolongent en! résonances infi- 
nies, laissant au terme de la lamentation funèbre une impression 
de majesté, de sérénité, d’apaisement. Bien plus, si l’on étudie d’un 
peu près l’œuvre gravé de Klinger, on observe que non seulement 
chaque cycle se modéle sur une symphonie, mais que chaque 
planche est traitée comme un développement musical. Le sujet prin- 
cipal s’encadre presque toujours de dessins marginaux et de petites 
compositions en forme de prédelle, qui reprennent et prolongent 
le théme fondamental. Ces compléments, qu’on serait tenté de 
prendre pour des hors-d’ceuvre, jouent en réalité le role de l’accom- 
pagnement par rapport ala mélodie. 

Il y a dans les cycles gravés de Klinger quelque chose de plus 
frappant encore que ces procédés originaux de composition : c’est le 
prestigieux crescendo de la maîtrise technique. De même que 
Richard Strauss est un virtuose de l’instrumentation musicale, 
Klinger est un virtuose de l’instrumentation graphique. I] connaît à 
fond toutes les ressources de son métier. Il combine avec une 
admirable dextérité les différentes techniques : le travail au burin 
et à la pointe, les morsures de l’eau-forte, les raffinements de 
Vaquatinte, de façon à faire rendre à ses compositions leur maximum 
d'effet. Sans doute Gaillard en France, Geyger et Stauffer-Bern en 
Allemagne avaient déjà, avant Klinger, expérimenté toutes ces com- 
binaisons; mais aucun d’eux n'avait poussé à ce point la virtuosité 
dans le maniement de l’outil. 

Dans ses derniers cycles, il abandonne franchement la manière 
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laconique et abréviative de ses débuts pour imiter les effets de la 


Cliché Breitkopf et Härtel, Leipzig. 


INVOCATION A LA BEAUTE (11° CYCLE DE « LA MORT », 1898) 


EAU-FORTE PAR M. MAX KLINGER 


peinture. En combinant adroitement les tailles, les procédés tech- 


niques d'exécution et d'impression, il prétend donner avec la palette 
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infiniment réduite du graveur la sensation des couleurs et des valeurs, 
de l’espace et de la lumière; il s’acharne à exprimer avec son burin 
non seulement la texture des objets, mais le tissu et le grain de la 
peau, « la chair avec ses luisants, ses porosités, sa fleur d’épiderme ». 
En somme, Klinger a eu successivement deux conceptions très 
différentes de la gravure. Dans ses premiers cycles, la gravure est 
pour lui un procédé de notation brève et schématique qui se borne 
à suggérer des formes. Mais cette conception ne pouvait suffire à un 
artiste que son goût de l’expérimentation et son extréme virtuosité 
technique entrainaient vers des complications croissantes. Dans ses 
derniers cycles, il en vient à traiter la gravure comme un véritable 
tableau en blanc et en noir qui rivalise avec la peinture pour la per- 
fection du rendu. Quelque admiration que l’on professe pour cette 
virtuosité de grand praticien, il est difficile d'approuver sans réserves 
cette tendance, qui conduit à une méconnaissance complète des lois 
de la gravure. Que la gravure de reproduction essaie de rivaliser avec 
la peinture, rien de plus légitime, puisque son rôle est d’en donner 
une interprétation aussi exacte que possible. Mais la gravure ori- 
ginale peut, et doit, s'affranchir de cette dépendance. N’a-t-elle pas 
mieux à faire que de reproduire servilement avec les tailles du 
burin les touches du pinceau? Le graveur qui imite les effets de la 
peinture ressemble au. dessinateur de cartons qui, sans se soucier 
des lois de la décoration murale, impose aux tapissiers des Gobelins 
Ja reproduction de tableaux en trompe-l’œil. Il est incontestable 
‘que les treizes cycles gravés qui constituent jusqu’à présent l’œuvre 
de Klinger Jui assignent une place très haute parmi les rénova- 
teurs de l'estampe; mais, à force d’en vouloir épuiser toutes les 
ressources, qui sait s’il n’a pas fini par en dénaturer le caractère ? 


IT 


C'est comme aquafortiste que Klinger avait conquis la célébrité : 
un artiste moins aventureux et moins sûr de lui aurait persévéré 
dans cette voie. Mais la gravure, dont il méconnaissait pourtant moins 
que personne la dignitéet les ressources, n’avait jamais été, dans son 
esprit, qu’une étape provisoire. Nous avons dit à quelle nécessité 
intérieure il avait obéi en choisissant ce mode d’expression. Main- 
tenant que sa période orageuse de « Sturm und Drang » était passée, 
il aspirait de toutes ses forces à la peinture monumentale. 

Les fresques dont il décora en 1881 le vestibule de la villa 
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Albers, à Steglitz près de Berlin, attestent un sens très délicat de la 
décoration murale. Cet ensemble a été malheureusement dispersé ; 
mais la Galerie Nationale de Berlin et le musée de Hambourg en ont 
recueilli les principaux fragments. Ces panneaux ont été peints 
un peu avant le voyage de Klinger à Paris, et les thèmes décoratifs 
sont visiblement empruntés à la mythologie de Bæcklin, qui 


DECORATION PEINTE D'UNE VILLA DE STEGLITZ (1881), PAR M. MAX KLINGER 


(Galerie Nationale, Berlin. 


hantait à cette époque imagination du jeune artiste. A l’exemple 
du maitre balois, il se plait à évoquer les combats des centaures et 
les ébats des néréides dans la mer bleue qui étincelle sous les rayons 
du soleil; mais il y a, dans ces frises peintes de verve, une fleur de 


DECORATION PEINTE D'UNE VILLA DE STEGLITZ (1881), PAR M. MAX KLINGER 


(Galerie Nationale, Berlin.) 


jeunesse, une fraîcheur de palette, une touche légère et spirituelle 
qu'on chercherait vainement dans les décorations théâtrales de 
Bécklin. On se prend à regretter, en voyant ces fresques de la villa 
de Steglitz, que Klinger ne se soit pas abandonné davantage à son 
instinct. Les programmes ambitieux qu’il s’est imposés par la suite 
lui ont fait perdre la grâce aisée el le charme prime-sautier de ses 
premiers essais. 

C'est pendant son séjour à Paris que Klinger s’initia aux 
recherches des impressionnistes. L'un de ses tableaux les plus 


or 
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célèbres, qu'il a baptisé L'Heure bleue, rappelle étrangement la 
manière de Besnard dans cette belle étude de Femme nue accroupie 
devant une cheminée qui se trouve au musée du Luxembourg”. 
Sur une falaise abrupte, au bord de la mer, trois femmes nues sont 
éclairées, d’un côté, par les reflets rougeatres d’un feu de sarments et, 
de l’autre, par les ombres froides et bleuâtres du jour qui va finir; 
c'est le jeu de ces reflets d'incendie et de ces lueurs crépusculaires 
qui l’a intéressé. La Pielà du musée de Dresde, qui est de la même 
année 1890, est d’un caractère tout différent”. C’est un tableau qui 
veut être émouvant par l’ordonnance quasi sculpturale des figures et 
la simple éloquence des gestes. Par son archaïsme voulu, cette com- 
position fait songer aux Sépulcres de pierre des imagiers bourgui- 
enons ou flamands du xv° siècle. Le cadavre rigide du Christ est 
étendu tout de son long sur le marbre de son tombeau : car « dans 
une plainte funèbre c’est la ligne horizontale qui doit dominer ». 
Debout à ses côtés, la Vierge et l’apdtre Jean communient dans la 
même douleur. Jean, auquel Klinger a prêté le masque douloureux 
de Beethoven, saisit des deux mains la main de la Vierge Marie pour 
la serrer doucement : ce geste de tendresse muette est d’une grande 
beauté. La profondeur du sentiment est aussi remarquable que la 
belle simplicité des lignes et le caractère monumental de la compo- 
sition’. 

L’Heure bleue et la Piétà suffiraient à nous éclairer sur les aspi- 
rations de Klinger. Il hésite entre deux tendances : l’une plus pro- 
prement picturale, et l’autre très voisine de la sculpture. Dans l’Heure 
bleue, il est surtout préoccupé de l’observation subtile des valeurs et 
de l’analyse de la lumière; dans la Pietà, il s’efforce, au contraire, de 
combiner des lignes et d’ordonner des formes suivant un certain 
rythme. C’est ce souci d’arrangement décoratif et de relief plastique 
qui prévaut dans les trois tableaux gigantesques où il a donné toute 
la mesure de ses ambitions. Le Jugement de Paris et le Christ dans 
! Olympe appartiennent aujourd’hui à la Galerie moderne de Vienne; 
le Crucifiement a été acquis par le musée de Hanovre. 

Le Jugement de Paris, quia été peint en 1886, est un plaidoyer en 
faveur de la réhabilitation de la chair. Sur un magnifique pavement 
en mosaique de marbre, Paris et Hermés voient s’approcher les trois 


1. La Femme nue de Besnard est de 1887, l’Heure bleue de 1890. 

2. Gravé dans la Gazette des Beaux-Arts, 1894, t. I, p. 374. 

3. Cette Pietà de Klinger est très supérieure à la Pietà théâtrale de Boecklin 
qui vient d’étre acquise par la Galerie Nationale de Berlin. 
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déesses qui se disputent le prix de beauté : Héra la première s’avance 
les bras étendus, offrant tout son corps avec une magnifique impu- 
deur comme si elle avait la certitude de la victoire: Athéna se 
détourne fièrement; Aphrodite coquettement drapée sourit en atten- 
dant son tour. Le plus grave reproche qu'on puisse faire à ce 
tableau, c'estqu'iln’est pas conçu d’un seul jet : chacune des figures 
qui le composent pourrait être isolée sans inconvénient. Ce sont de 
belles études de nu, des académies féminines juxtaposées, et rien de 
plus. L’alignement des trois déesses a même quelque chose de 
comique. La fable du berger de l’Ida est un voile transparent der- 
rière lequel on croit deviner, sous un déguisement mythologique, 
Klinger lui-mème faisant passer à trois jolis modèles de Montmartre 
une sorte de conseil de revision. 

Le Crucifiement de 1891 excita en Allemagne un scandale inoui : 
les pasteurs horrifiés se voilérent la face devant cette dérision de 
l'Évangile, cette caricature sacrilége du Sauveur; l’artiste dut plier 
la téte sous les excommunications. Son seul tort était pourtant de 
s'être conformé strictement à la tradition des Evangiles et aux 
textes des Pères de l'Église. C’est l'Évangile qui dit que le Christ fut 
entièrement dépouillé de ses vêtements par ses bourreaux, et saint 
Irénée rapporte, dans son Jraité des Hérésies, que la croix était 
pourvue d’une cheville saillante passant entre les jambes du Crucifié 
de façon à soutenir le poids de son corps, qui, autrement, aurait 
déchiré les mains percées de clous. Klinger a donc représenté le 
Christ entièrement nu, à cheval sur une sorte de traverse en bois. 
Les croix du Christ et des deux larrons sont dressées de biais dans 
un coin du tableau. A gauche, on distingue une hétaire grecque 
et un groupe de pharisiens qui personnifient le paganisme et le 
judaïsme. Au centre de la composition, l’apôtre Jean soutient la 
Madeleine qui se tord les mains; à côté d'eux, la Vierge, drapée dans 
un manteau bleu aux plis sévères, se tient toute droite, sans un 
geste, sans un sursaut, sans une larme, comme si l'excès de sa 
souffrance l’avait pétrifiée. Ses yeux, dans lesquels le peu de vie qui 
reste en elle s’est réfugié, rencontrent ceux de son Fils attaché à la 
croix. Dans cet échange de regards douloureux qui semblent sonder 
jusqu'à l’âme, Klinger a fait tenir toute la tragédie du Calvaire. 
C’est là que converge tout l'intérêt du tableau, dont cette invention 
d’une poignante beauté suffit à racheter toutes les faiblesses. 

Le Christ dans l'Olympe, de 1897, est sinon le chef-d'œuvre de 
Klinger, au moins son suprême effort dans le domaine de la peinture. 
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C'est une composition de dimensions colossales, qui comprend un 
panneau central flanqué de deux volets étroits, une prédelle décorée 
de sculptures, et un soubassement de marbre vert. Klinger s'est in- 
spiré visiblement de l'ordonnance des grands retables du xv° siècle 
et il a voulu créer une œuvre associant la peinture, la sculpture 
et architecture dans un vaste ensemble décoratif. 

Voici en quelques mots le thème de cette composition. Le Christ, 
suivi des quatre Vertus cardinales qui portent l'instrument de son 
supplice, pénètre dans l’Olympe où les dieux du paganisme sont 
assemblés autour du trône de Zeus. La plupart des dieux le regar- 
dent d’un air hostile : seule Psyché, qui symbolise l’âme immortelle, 
reconnaît le Sauveur et se détourne d’Eros pour se jeter à ses pieds. 
L’intrusion du Galiléen dans l’Olympe grec symbolise l’écroulement 
du vieux monde paien, le Crépuscule des Dieux. Dans cette immense 
composition, Klinger a voulu exprimer, comme autrefois Cornelius 
et Kaulbach, sa conception personnelle des rapport du paganisme 
et du christianisme. 

Les personnages du tableau sont disposés avec une exacte symé- 
trie. À gauche, les quatre Vertus cardinales, gainées dans des 
robes sombres, s'opposent aux déesses nues qui, fières de leur corps 
splendide, jettent à ces béguines maussades un regard chargé de 
mépris. Au centre, le Christ émacié, vêtu d’une longue tunique 
d’un jaune safran, regarde sans colère le Zeus sénile qui caresse 
Ganymède. Derrière son trône, les dieux étonnés se consultent. 
Toutes ces figures se détachent sur un paysage paradisiaque : le 
soleil illumine les gazons fleuris et la mer chatoyante. 

Fidèle à une habitude que nous avons déjà notée dansles cycles 
gravés, Klinger développe dans la prédelle les thèmes secondaires 
qui n'ont pu trouver place dans la composition centrale; il a figuré 
en grisaille le réveil des Titans enchainés dans l’Hadès, qui, en- 
tendant au-dessus de leurs têtes les pas légers du Christ, se révol- 
tent et sapent les fondements de l’Olympe; ils symbolisent la 
brutalité des instincts qui se déchainent. Enfin, la décoration se 
complète par deux sculptures qui s’enlèvent en très haut relief : 
on reconnaît l’Espérance à ses regards nostalgiques qui suivent le 
Christ, le Repentir à sa tête penchée que la honte accable. 

Malgré Vimmensité de l'effort, ce grand tableau, qui a l'ampleur 
d'une fresque et témoigne de ce goût du colossal si frappant dans 
l'art du nouvel Empire allemand, n’a pas l'harmonie supérieure 
des œuvres définitives. Les figures sont alignées au mème niveau 
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sur une sorte de plate-forme : elles sont complétement isolées, sans 
rapport les unes avec les autres. Le Christ dans l'Olympe est, au 
fond, un grand bas-relief peint qui présente des analogies indéniables 
avec les tableaux du commencement du x1x° siècle inspirés par le 
pseudo-classicisme de Winckelmann, en particulier avec les tableaux 
d’histoire de David. C’est un bas-relief mieux enluminé à coup sûr 
que les Sabines et les Horaces, ou le parti pris de la grisaille est 
aussi déplaisant que la banalité des réminiscences. Mais, d’un côté 
comme de l’autre, c’est le même procédé de « composition sur un 
plan », le méme « style de procession ». 

Le vice essentiel de ces grandes compositions, où Klinger a 
dépensé presque en pure perte des dons admirables, c’est qu’on y 
sent plus de réflexion que de spontanéité. Klinger a commencé 
par construire in abstracto une théorie de la peinture monu- 
mentale; après quoi il s’est efforcé de Jillustrer par quelques 
exemples. 

Le problème essentiel à la solution duquel il s’est attaché est de 
représenter l’homme dans l’espace et d'appliquer la technique du 
plein air à la peinture monumentale. Ses deux inspirateurs sont 
Hans von Marées, précurseur génial qui a exercé une influence 
incalculable sur tout l’art allemand contemporain, et Édouard Manet, 
le plus grand des impressionnistes français : au premier il emprunte 
l'ordonnance de ses compositions, la statique de ses figures; au 
second la technique du plein air, l’art de modifier subtilement la 
teinte locale par les reflets de la lumière. Toute la peinture de 
Klinger est un effort pour concilier dans une synthèse supérieure 
Marées et Manet. Les trois caractères les plus frappants du style 
qu'il a essayé d’adapter à la décoration monumentale sont l'ordon- 
nance des figures en forme de bas-relief, la représentation du nu, et 
l'association de la plastique avec la peinture. 

Au point de vue de l'ordonnance des figures, Klinger reste un 
fidèle disciple de Marées. L'objet principal de la peinture est à ses 
yeux de figurer l’espace (Raumkunst). Et, pour donner la sensation 
de l’espace, il importe d’accentuer les horizontales et les verticales 
qui sont en quelque sorte les axes du tableau. Les terrains et la ligne 
d'horizon donnent les horizontales, les figures debout donnent les 
verticales. Quand ces grandes lignes sont établies, quand l’espace 
est une fois construit, l’armature de la composition est toute prête. 
Au lieu de s'inscrire dans une pyramide régulière au centre du 
tableau, les figures devront se rythmer sur les théories d’Apôtres 
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des églises byzantines de Ravenne : seulement, au lieu de se 
silhouelter sur un fond d'or, il faut qu’elles se détachent dans l’es- 
pace, en donnant la sensation stéréoscopique du relief et du volume. 
Pour qu'elles se profilent avec plus de netteté, le peintre les isolera 
sur une sorte de podium, dans des attitudes calmes et presque hié- 
ratiques. 

Telle est la théorie que Klinger emprunte à Marées'. Seule- 
ment dans les compositions de Marées, les figures sont rigou- 
reusement impersonnelles. Le sujet est réduit à sa plus simple 
expression. Au contraire, les peintures monumentales de Klinger 
comportent une affabulation religieuse, mythologique ou symbo- 
lique : à l’eurythmie des formes il éprouve le besoin d'ajouter la 
pensée. 

Il y a lieu de faire bien des réserves sur cette ordonnance géomé- 
trique et rigide et sur cette loi de juxtaposition des figures qui 
exclut toute unité supérieure. En revanche, on ne saurait qu’approu- 
ver la croisade courageuse entreprise par Klinger pour réintégrer 
dans la peinture allemande l'étude du nu qui en avait été presque 
complètement bannie. Le modèle nu semblait avoir disparu des 
ateliers. Makart est le premier qui colore d’un peu de sensualité 
cette peinture chaste et grise. Encore faut-il dire que les nus en 
baudruche prodigués par ce grand metteur en scène ont toujours 
quelque chose de théâtral et de conventionnel. En se prononçant 
hautement pour la représentation sincère et véridique du nu, 
Klinger faisait donc un véritable révolution dans la peinture alle- 
mande. Il a exposé ses idées sur ce sujet dans un opuscule inti- 
tulé : Peinture et Dessin, qui est un document inappréciable sur son 
art. Ii proclame que la représentation sincère du nu caractérise 
toutes les grandes époques de l’art. Comme les Italiens de la Renais- 
sance, il croit que « à/ punto più importante del disegno si é di far 
bene un uomo ed una donna ignudi ». Le noyau et le centre de tout 
art reste l’homme et le corps humain. Là où le nu est nécessaire, il 
doit être rendu sans fausse honte. Il ne faut pas hésiter, dût-on 
soulever l'hypocrite indignation des dévots, à montrer dans son 
intégrité le corps du Christ lui-même. Ce sont les articulations qui 
permettent l'intelligence du corps humain, de sa structure et de 
ses mouvements. C’est pourquoi il est absurde de dissimuler avec 
des draperies les articulations du bassin qui portent précisément 


4. Les mêmes tendances réapparaissent dans l’œuvre décorative d'Otto Greiner 
et du Genevois Hodler. 
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toute la partie supérieure du corps. Comment voulez-vous, s’écrie 
Klinger, faire comprendre le jeu des membres, la continuité des 
formes, la statique et la dynamique du corps humain, si vous voilez 
Ja région des reins qui en est le véritable pivot? 

Le troisième caractère du style monumental de Klinger est la 
synthèse de la peinture et de la sculpture dans un même ensemble : 
décoratif. Les cadres du Jugement de Paris et du Christ dans i 
l'Olympe sont enrichis de sculptures en haut-relief qui ménagent | 
la transition entre l'architecture et la peinture. Klinger revient 
à l'antique ordonnance des retables avec leur panneau central, 


ey 


leurs volets, leur prédelle, leur couronnement architectural. Ce 4 
souci de continuité et de synthèse est un des traits dominants de | 
son œuvre. 4 
LOUIS .REAU 4 

(La suite prochainement.) | 


DECORATION PEINTE D'UNE VILLA DE STEGLITZ (1881), PAR M. MAX KLINGER 


(Galerie Nationale, Berlin.) 


UN TRÉSOR DE PEINTURES INÉDITES DU XY° SIÈCLE 


A GRENADE! 


la 


La conquête de Grenade fut l’événe- 
ment capital dans la vie d’Isabelle la Ca- 
tholique. La reine déclara elle-même 
qu'elle tenait à cette ville plus qu’à sa vie; 
elle lui consacra ses veilles et ses ten- 
dresses maternelles, travailla à sa régé- 
nération chrétienne, et décida enfin de 
lui léguer sa dépouille mortelle, en élevant 
à cette intenfion, peu de temps avant de 
mourir, en 1504, une chapelle attenante 
D EP RTEE CT 4-la grande mosquée que. Charles-Quint 

PAR THIERRY BOUTS(?) ‘ 

devait transformer en une immense ca- 
thédrale. A cette chapelle royale Isabelle 
donna les reliques, les joyaux et les ornements de sa chapelle pala- 
tine; le roi Ferdinand et les autres exécuteurs testamentaires de la 
reine ajoutèrent à ces dons la plupart de ses biens mobiliers : sa 
bibliothèque, ses tapisseries, ses sculptures et les peintures de sa 
collection, dont une partie seulement fut vendue, sans doute pour 


(Chapelle royale de Grenade.) 


payer les dettes, selon l'usage. 

Une partie de tout cela, la plus grande partie, s’est perdue. Les 
inventaires attestent le déplorable gaspillage de ces richesses. Pour 
nous en tenir aux peintures, à peine reste-t-il la moitié des pan- 
neaux mentionnés dans l’acte de remise a la chapelle, conservé 
aux Archives de Simancas. Mais cette moitié de la collection d’Isa- 
belle comprend encore trente-quatre numéros, sans compter les ta- 

1. Toutes les photographies qui illustrent cet article sont l’œuvre de l’auteur, 


D. M. Gomez-Moreno. 
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bleaux dont la provenance etl'anciennetésontdouteuses. Ce qu'il ya 
de plus extraordinaire, c’est qu’une série si notable de peintures du 
xve siècle, conservée dans une ville comme Grenade, qui attire tant 
de visiteurs, et dans un édifice aussi fameux que la Chapelle royale, 
puisse être considérée comme inconnue. En effet, sauf cinq ou six 
panneaux, des moins importants, les tableaux d'Isabelle Ja Catho- 
lique se trouvent, les uns, dissimulés dans des endroits obscurs, où 
la saleté les rend méconnaissables, et les autres, cachés soigneu- 
sement dans des armoires qui servent de reliquaires et qui s'ouvrent 
à peine quatre fois par an’, dans les conditions les plus défavo- 
rables à l'étude. Il n’existait, jusqu’à ce jour, aucune reproduction 
d'un trésor de peintures du xv° siècle, si extraordinaire,qu’on ne peut 
espérer en découvrir de comparable dans l'avenir. 

Les documents de Simancas énumérent, d’après le compte fait 
par M. Justi,comme envoyés à Grenade par les exécuteurs testamen- 
taires de la Reine Catholique, dix triptyques, cing ou six diptyques, 
dont l’un fut réclamé ensuite par le roi Ferdinand, et vingt-six 
panneaux isolés, dont trois « byzantins ». 

Etant donnée la répétition des sujets, il est difficile d'identifier les 
panneaux qui subsistent; cette identification serait d’ailleurs de peu 
de profit, vu que les inventaires ne nomment pas les auteurs. De 
même, il est impossible de savoir exactement la place qui a été 
donnée aux tableaux dans la chapelle, si l’on excepte un grand 
triptyque qui a formé un retable à part, un autre triptyque plus 
petit, et trois panneaux notés dans les inventaires du xvi° siècle. On 
peut présumer que tous les autres panneaux furent assemblés sur 
deux autels du transept, que surmontent aujourd’hui les armoires- 
reliquaires, et qu'ils furent enlevés des autels lors de la confection de 
‘ces armoires, en 1630. Alors furent inventoriés à part vingt-quatre 
panneaux et quatre sculptures qui avaient été « sur les autels des 
reliques ». Parmi ces tableaux figurent précisément les images des 
‘deux saints Jean, patrons de la chapelle, accompagnées de la famille 
royale, que Navagero, l'ambassadeur vénitien, a vues sur ces autels 
-en 1526. 

Lorsque les reliques furent transférées de la sacristie à la cha- 
pelle, on fabriqua deux vastes armoires pour les contenir. Elles 
furent achevées en 1632. Leurs portes furent décorées à l’intérieur 


1. Le Jeudi Saint, le 2% juin (fête de saint Jean-Baptiste), le 1°* novembre et 
de second dimanche du même mois. 
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avec les panneaux anciens, dont quelques-uns furent coupés pour 
former des pendants, et mis dans des encadrements dorés. 

L'arrangement était déplorable : c’est à lui cependant que nous 
devons d’avoir conservé ce trésor sans autres dégradations et sans 
restaurations. 

Les panneaux sont au nombre de trente, sur lesquels on en peut 
reconnaître une dizaine de ceux qui furent inventoriés en 1630. 
D'autres panneaux qui avaient appartenu à la reine ont été con- 
servés dans la sacristie ou encastrés postérieurement dans d’autres 
retables: les inventaires du xvi’ et du xix° siècle en énumèrent 
quinze; cinq de ces panneaux ont disparu. 

Le critique le plus compétent qui se soit occupé de faire connai- 
tre les tableaux d'Isabelle la Catholique est M. Carl Justi, le profes- 
seur de Bonn, grand et judicieux connaisseur de l’art espagnol, dont 
l'érudition merveilleuse et l’art d'écrivain ont augmenté le prix de 
révélations mémorables. 

Lors de sa première visite à Grenade, en 1881, il ne put étudier 
qu'une minime partie des tableaux. Il revint au commencement de 
l’année suivante, avec l'intention expresse de voir les reliquaires 
ouverts, mais ce fut en vain. Il parvint enfin à les voir, par hasard, 
en 1889; mais alors d'autres recherches le préoccupaient. Ce qui 
attirait son attention, dans la Chapelle royale, c’étaient les magni- 
fiques tombeaux royaux, dont il réussit à déterminer les auteurs. 
Il dut regarder distraitement les reliquaires, ce qui explique les 
erreurs de ses descriptions et de ses attributions '. 

Il y a peu d’années, le savant et actif professeur de l'Université 
de Madrid, D. Elias Tormo obtint, par une faveur toute spéciale, de 
contempler ces mêmes peintures. Il fit un essai de classement dont 
je n’accepterai que rarement les conclusions”. Ces deux critiques 
ont vu trop vite pour voir bien, et dans des conditions défavorables. 
Maintenant que j'ai pu, non sans de grandes difficultés, reproduire 


1. Juan de Flandes, ein niederländischer Hofmaler Isabella der Katholischen 
(Jahrbuch der k. Preuss. Kunstsammlungen, Berlin, 1887); — In der Capilla Real 
von Granada (Zeitschrift fur christliche Kunst, Düsseldorf, 1890). Ces deux études 
viennent d'être reproduites, sans aucune modification, dans le recueil des écrits 
de M. Justi sur l’ancien art espagnol : Miscellaneen aus drei Jahrhundcrten Spanis- 
chen Kuntslebens, Berlin, 1908, t. I, p. 322-326. (Note du traducteur.) 

2, El retablo de Robledo, Antonio del Rincôn, pintor de los Reyes, y la Coleccion. 
de tablas de dona Isabel la Catélica (Boletin de la Sociedad Castellana de excur- 
siones, 1904, numéro spécial publié à l’occasion du quatrième centenaire de la 
mort d'Isabelle la Catholique). 
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les panneaux un à un, après les avoir examinés de près, à plusieurs 
reprises et dans les meilleures conditions, j'espère que l'on pourra 
cataloguer enfin ces précieux panneaux, en s’aidant des observa- 
tions qui suivent. 


I 


L'œuvre qui s’éléve au-dessus de toutes les peintures de la Cha- 
pelle royale, par ses dimensions et sa valeur d’art, est le triptyque 
de la Sainte Croix, presque comparable à une autre merveille de la 
peinture septentrionale conservée en Espagne : la Descente de Croix 
de Roger van der Weyden, que l’on admire à l’Escurial'. Les figures 
ont à peu près le tiers de la grandeur naturelle. Les sujets sont: au 
milieu, la Descente de Croix ; sur le volet de gauche, le Calvaire ; sur 
celui de droite, la Résurrection. Les revers des volets sont simple- 
ment marbrés de noir et de vert. Lorsque la chapelle fut achevée, 
vers 1525, le triptyque fut placé dans la plus grande des chapelles 
latérales et encastré dans un retable composé par le Florentin Ja- 
copo, de la famille del Indaco, à la fois architecte, sculpteur et 
peintre. 

Les panneaux désassemblés occupèrent les entre-colonnements 
du retable ; le Florentin leur ajouta, pour former la prédelle, trois 
peintures assez médiocres de sa main: la Cène, le Jardin des Oliviers 
et le Baiser de Judas, plus une image de la Pentecôte, pour former 
le couronnement. Par malheur, cet ensemble parut démodé au 
xviu* siècle. Le vieux retable fut relégué dans une autre chapelle et 
dépouillé de toutes ses peintures, sauf la Cène. Pour les autres pan- 
neaux on fit fabriquer une extraordinaire machine « churriguéres- 
que », où lor joue le rôle principal et noie les peintures anciennes 
dans son éclat. On laissa au sculpteur du retable toute liberté ; il ne 
respecta ni la forme, ni la dimension des panneaux, et cacha sous 
ses boiseries ronflantes des figures entières. C’est un mal auquel il 
serait actuellement possible de remédier. 

Les panneaux sont placés si haut, dans un endroit où la lumière 
estsi rare et si faible, que, bien qu'ils aient été regardés par d’innom- 
brables visiteurs, ils ont été à peine vus. Il existe heureusement du 
triptyque de Grenade une répétition en petit, que Valence conserve 
avec plus de soin dans le Collège du Patriarche, comme souvenir du 
saint fondateur de cet établissement. Cette copie a été admirée à 


1. Hauteur des panneaux : 1™91; largeur du panneau central : 133 ; des 
volets : 066. 
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Madrid dans l’incomparable Exposition de 1892 et reproduite dans 


DÉTAIL D'UN « CRUCIFIEMENT » PAR THIERRY BOUTS OU ALBERT VAN OUWATER 


(Chapelle royale de Grenade.) 


l'album qui en conserve un pâle souvenir. Personne ne mentionna, 
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à cette occasion, le triptyque de Grenade, qui était l'original, ni ce 
qu’en avait déjà écrit M. Justi dans un article que n’accompagnait 
aucune reproduction. Dernièrement M. Bertaux a fait au triptyque 
de Valence les honneurs d’une étude très judicieuse et d’une hélio- 
gravure magnifique dans cette revue même ‘. 

Dès que l’exemplaire valencien parut à Madrid, il passa, selon 
l'opinion formulée par M. Hymans’, pour un Roger van der Weyden. 
M. Bertaux, avec plus de sagacité, découvre dans ce triptyque des 
analogies avec Thierry Bouts, sans se résoudre pourtant à l’attribuer 
à ce maitre. De plus, il fait faire un progrès notable à la question, 
en reconnaissant le lien de parenté qui unit ce triptyque avec un 
autre triptyque du musée du Prado (n° 1291) et en faisant justice 
définitivement de la fausse attribution à Petrus Christus acceptée 
pour les panneaux du musée. 

Le professeur Justi, avec son grand savoir, est le premier qui ait 
noté l'identité des deux triptyques de Grenade et de Valence. Il les 
donne tous deux à Thierry Bouts, en qualifiant le premier d'œuvre 
excellente et authentique entre toutes. 

Cependant il faut tenir compte des réserves formulées par M. Ber- 
taux à propos du triptyque de Valence. En vérité les figures triste- 
ment impassibles de Bouts, sèches et « en bois », ne sont pas celles 
du triptyque, qui se meuvent avec aisance et se groupent avec art, 
en exprimant la gradation des sentiments avec une certaine vivacité, 
où se montre atténuée la véhémence dramatique que le « Maître de 
Flémalle » et van der Weyden ont su déployer dans des scènes ana- 
logues. Il y a des réminiscences évidentes de ce dernier; l’auteur du 
triptyque semble avoir vu, notamment, l’autre petit triptyque du Ca/- 
vaire, aujourd’hui au musée de Vienne, et celui de l'Histoire de saint 
Jean-Baptiste, au musée de Berlin. Sans doute il y a aussi de grandes 
affinités avec Bouts, surtout dans les paysages, qui sont admirables 
et de bonne souche hollandaise ; mais ces ressemblances ne sont pas 
complètes, à mon Jugement. Comme caractères propres apparaissent 
dans le triptyque: la tonalité riche et intense, bien que sans glacis, 
avec prédominance des rouges (vermillon et minium) sur le bleu 
généralement sombre; le vert brûlé et le brun foncé des terrains ; 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1906, t. II, p. 217. 

2, Le-Musée du Prado: Les Écoles du Nord (Gazette des Beaux-Arts, 1893, 
t. H, p. 227).Je ne sais ce qu'il faut penser de l’assertion du critique, qui croit 
reconnaitre au fond du panneau central « Bruxelles avec son Hôtel de Ville et la 
Porte de Hal ». (Note du traducteur.) 
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l'exécution, très délicate, avec de prodigieuses finesses, au milieu 
d’une correction soutenue ; des faiblesses dans la technique de l'huile, 
qui ont produit des craquelures et laissé peu d’adhérence aux cou- 
leurs; enfin l'absence de l’« émail » caractéristique. 

La recherche de l’auteur du triptyque peut ètre facilitée par la 
comparaison avec un panneau de la National Gallery (n° 664), repré- 
sentant la Mise au tombeau, et dont les ressemblances avec la 
Descente de Croix de Grenade sont frappantes. Cette peinture est 
aujourd'hui attribuée à Bouts. Plus concluantes encore seront les 
comparaisons avec un autre tableau acquis par le musée de Berlin 
en 1889, et que, par conséquent, M. Justi ne pouvail connaître lors- 
qu'il étudia le triptyque de Grenade : c’est la seule œuvre authentique 
du compatriote et prédécesseur de Bouts, le Hollandais Albert van 
Ouwater : la Résurrection de Lazare. 

Dans ce tableau se répète quatre fois un type viril, vu de face, et 
très caractérisé: nez long et à large base, barbe longue et fournie, 
mine apprètée, regard profond, lèvre inférieure proéminente : ce 
type se retrouve cinq fois dans la Descente de Croix (figure de Nico- 
dème) et le tableau du Calvaire. Le nu de Lazare est modelé admira- 
blement, comme le corps du Christ, avec un épiderme rude et cer- 
taines particularités typiques, comme l'insertion du cou et les plis de 
la ceinture. De même, le type de Marthe, populaire et plaisant, avec 
le nez retroussé, le type du Christ sans moustache, les plis des dra- 
peries, l’exécution des joyaux, les costumes et les bonnets fantaisistes, 
tout est semblable dans le tableau d'Ouwater et dans le triptyque 
de Grenade’. D'autre part nous connaissons par van Mander la 
grande renommée d’Ouwater ; nous savons qu'il excellait dans des 
détails qui se retrouvent précisément dans le triptyque : dessin très 
habile des mains, des pieds et des draperies; réalisme savant dans le 
paysage. Or, au xv° siècle, en dehors des van Eyck, y a-t-il une im- 
pression de nature qui dépasse en fraicheur celle de l’aurore dont la 
lueur s’éléve au fond du panneau de la Résurrection® ? 

Sera-t-il permis d’attribuer notre triptyque au doyen des 
peintres de Haarlem? C’est chose vraisemblable, je crois, et digne 
d'examen, bien que je ne veuille rien affirmer. Bouts, auquel 
M. Justi a pensé le premier, est le descendant direct d’Ouwater. 


1. Un panneau qui est incontestablement de la même main que les deux œuvres 
est le Baiser de Judas de la Pinacothéque de Munich (n° 112), attribué à Thierry 
Bouts, et que je crois d’Ouwater. 

2. Cf. l’article cité de M. Bertaux, p. 220. 
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Puisse l’œuvre magistrale dont je publie des détails typiques con- 
tribuer à mieux faire connaître la part glorieuse et encore mal 
définie que les Primitifs hollandais ont eue dans la Renaissance 
septentrionale. Une autre question, de moindre importance, est celle 
des relations qui unissent le triptyque de Grenade et le triptyque 
de Valence. Tous deux sont identiques : pas une différence à noter, 
sauf la différence de taille. Le petit triptyque, dont les dimensions 
n’atteignent pas au tiers des dimensions du grand, est une copie 
réduite et quelque peu assombrie. Le grand triptyque est peint avec 
une légèreté de pinceau, une douceur de demi-teinte, un modelé 
magistral, une finesse de détails qui font reconnaître avec la plus 
absolue certitude l’œuvre originale et de main de maître. Quelques 
« repentirs » que j'ai observés sur les panneaux ajoutent une évi- 
dence indiscutable à cette conclusion”. 

La conservation, malheureusement, n’est pas parfaite. Non seu- 
lement toutes les extrémités latérales, de haut en bas, ont été cou- 
pées sur une largeur de 2 à 5 centimètres, mais encore on découvre 
des repeints grossiers, surtout aux joints des six planches qui 
composent le panneau central; un nettoyage indiscret a raclé de la 
couleur en plus d’un endroit; la tonalité générale ambrée est due au 
vieux vernis qui recouvre encore le triptyque. Aussi la copie de 
Valence, qui est intacte, conservera-t-elle toujours une valeur extra- 
ordinaire. | 


IT 


Au peintre du grand triptyque appartient sans aucun doute un 
petit panneau (035 sur 028), le seul, dans la chapelle, qui 
conserve son cadre primitif. I] était fort mal placé, depuis le 
xvi’? siècle, tout en haut de l’ancien retable de la Sainte Croix, 
avec des peintures plus modernes; aujourd’hui il est conservé dans 
la sacristie. M. Justi, après y avoir reconnu le style de van Eyck, l’a 
considéré ensuite comme une œuvre probable de Bouts. 

C'est un buste de Christ, presque de grandeur naturelle, inspiré, 
peut-être, de celui qui passe au musée de Berlin pour un Jean van 
Eyck, mais avec d’autres caractères physionomiques, et une vive 
impression de lumière qui le rend plus imposant et plus saisissant. 


1. Le triptyque de Grenade, que je n’avais pas vu lorsque j'ai publié iei le tri- 
ptyque de Valence, me paraît être une œuvre authentique et superbe de Thierry 


Bouts. Je me rallie sans restriction à l'attribution proposée par C. Justi. (Note 
du traducteur.) 


UN TRÉSOR DE PEINTURES INÉDITES DU XV° SIÈCLE 297 


La chevelure châtain foncé tombe sur la tunique écarlate, bordée 
d'un galon d'or. La tête se détache sur un fond bleu sombre, peint 
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LA VIERGE AVEC L’ENFANT ENTRE DEUX ANGES 
PAR UN MAITRE FLAMAND OU HOLLANDAIS DU XV® SIÈCLE 


(Chapelle royale de Grenade.) 


à la détrempe. Le teint du visage est de couleur brune, les yeux 
très écartés et gris, la lèvre supérieure épaisse, sans moustache, 


XL. — 3° PÉRIODE. 38 
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la barbe rare et taillée en pointe. Ce Christ a exactement le type de 
celui de la Résurrection sur le volet du triptyque. 

Un autre panneau a passé également du vieux retable, dont il 
occupait la prédelle, dans la sacristie. M. Justi n’en a rien dit, sinon 
qu’il devait ètre d’un contemporain inconnu de Memling. La com- 
paraison avec le triptyque montre une même technique et des 
analogies frappantes dans le coloris, les types, le détail. 

La Vierge, tenant l'Enfant Jésus serré contre sa poitrine, est 
assise sur un trône de marbre blanc, décoré de colonnettes de 
jaspe, avec bases et chapiteaux d’or et de pierreries. Les pinacles 
d’orfèvrerie figurent le Péché originel et l’Ange expulsant Adam et 
Eve du Paradis terrestre. Le dossier est couvert d’un drap d’hon- 
neur de brocart vert à franges noires. A côté du trône il y a un 
petit pot contenant une fleur rachitique. A droite et à gauche, des 
verrières, dont une partie seulement est visible. Au premier plan, 
deux petits anges roux, en tunique blanche; l'un est occupé à lire; 
l’autre offre à l'Enfant un ceillet. La Vierge est moins rousse; elle 
porte un manteau bleu, peint à la détrempe, une tunique d’écar- 
late, bordée de fourrure, passée sur une autre tunique de soie 
violacée. La grande tache rouge, d’un ton extrêmement aigre, désac- 
corde l'harmonie du tableau. 

On connaît toute une série d'œuvres de Memling etde son école 
qui répètent une scène semblable. Pourtant, on ne peut classer notre 
tableau dans cette série. Il s’en distingue par un certain air de 
naïveté et d’embarras, de sorte qu’il semble devoir se ranger parmi 
les prototypes des compositions plus ingénieuses, plus agréables et 
plus belles qu’a réalisées le maitre de Bruges. L’école de Haarlem a 
pu créer ce type, auquel correspond le tableau qui sera publié immé- 
diatement aprés celui-ci, et d’autres encore : d’abord, celui du 
musée d'Anvers (n° 28) qui paraît être une copie, et dont l’attribu- 
bution à Thierry Bouts a été fort discutée'; puis, à la National 
Gallery, une Vierge entre les saints Pierre et Paul (n° 774), et une 
autre Vierge, vue à mi-corps et donnant le sein à l'Enfant, qui est 
attribuée à Bouts (n° 517); une Vierge du Musée Stædel de Franc- 
fort (n° 108*) et une autre, à Boston, attribuées au même peintre ?; 
deux tableaux identiques, La Vierge et l'Enfant s’embrassant, dont 


1. A. Goffin, Thiéry Bouts (coll. des Grands artistes des Pays-Bas), p. 88 et 
107: 

2. S. Reinach, Répertoire de peintures du Moyen âge et de la Renaissance, t. I, 
p. 13, n°1. 
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l'un est conservé à Florence et l’autre à Newport‘. La pose de 
l'Enfant, dans le petit tableau de Grenade, se retrouve presque 
identique dans l’Adoration des Mages de Munich. La principale 
différence est dans la tête de l'Enfant, qui, dans l’exemplaire de la 
chapelle, est exubérante de santé et de vigueur, tandis que dans 
les tableaux cités plus haut elle a un type mutin, mais chétif. 
La facture de notre tableau, soignée et vraiment admirable dans 
certains morceaux, comme les mains, est dans l’ensemble quelque 
peu sommaire et semble indiquer une réplique. Un autre exemplaire, 
avec des variantes, a été signalé dans une collection particulière de 
Lucques, où il est attribué, selon une mauvaise habitude italienne, à 
Hugo van der Goes. Celui-ci avait des volets, avec les images de saint 
Jérôme et de saint Pierre martyr, et un donateur vêtu d’une ample 
houppelande, pareille à celle que portait Ferdinand le Catholique *. 
Dans le reliquaire du côté de l’Epitre se trouve le petit panneau 
auquel il a été déjà fait allusion et qui surpasse toutes les œuvres 
de la série en finesse et en beauté”. Il mesure 053 sur 0™35. Marie, 
dont la chevelure rousse tombe sur un vêtement bleu presque noir, 
tient dans ses bras l'Enfant qui s'incline vers deux des quatre anges 
sans ailes, qui sont agenouillés aux pieds de la Vierge et occupés 
à chanter. Le banc de bois à dossier où la Vierge est assise est 
garni d'un drap de brocart; aux extrémités de ce banc, des piliers 
soutiennent un dais de bois; les chapiteaux sont ornés de pampres 
et de figurines représentant le Péché originel et l’Ange prêt à 
chasser les coupables du Paradis. Derrière la Vierge, on remarque 
à droite un édifice avec un fronton en gradins et une grande 
fenêtre gothique; plus loin court une muraille rougeatre à cré- 
neaux, avec une porte entre deux tourelles. Au loin, un chemin sur 
lequel marche un homme, des arbres, des coteaux; à l’horizon une 
ville; le ciel, couvert de nuages accumulés, est traversé par des oiseaux. 
La reproduction ci-jointe donnera mieux que des mots limpres- 
sion de la grâce et de la perfection qui distinguent cette œuvre de 
tonalité très vive et de facture robuste et magistrale. On ne peut 
penser à aucun des grands Flamands : l'artiste appartient à l'école 
de Haarlem; le paysage seul le montre avec évidence. L'œuvre 
est-elle de Thierry Bouts ? ou du mystérieux Ouwater? Du premier, 
je crois : d’abord par opposition au grand triptyque, qui paraît d'une 
. L. Kaemmerer, Memling (coll. des Künstler-Monographien), p. 28 et 29. 


1 
2, S. Reinach, Répertoire de peintures, t. I, p. 182 et 566. 
3. M. Justi a omis de le mentionner. 
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autre main, moins « eyckienne »; puis, d’après certains détails qui 
se retrouvent dans des tableaux de Bouts. C’est ainsi que Je brocart 
du dossier, avec ses grenades caractéristiques, est celui dont est 


LA NATIVITE, PAR ROGER VAN DER WEYDEN 


(Chapelle royale de Grenade.) 


vêtu Abraham sur un tableau de la Pinacothéque de Munich, pro- 
venant de Saint-Pierre de Louvain; il sert encore de fond dans un 
petit tableau de Londres représentant la Vierge (National Gallery 
n° 517) et attribué à Bouts. | 
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III 


| Arrivons à un suite problème, à une grande surprise que nous 
réservent les reliquaires de la chapelle royale. Le musée de Berlin 
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PIETA, PAR ROGER VAN-DER WEYDEN 


(Chapelle royale de Grenade.) 


conserve, comme un de ses joyaux les plus précieux, le triptyque de 
Miraflores, œuvre authentique entre toutes de Roger van der Weyden, 
puisqu'elle était citée comme œuvre de « Maître Rogel » dans la 
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chronique de la Chartreuse à qui le tableau avait été donné en 1445 
par le fondateur du monastère, Juan II, roi de Castille. 

Or, voici qu’au plus haut du reliquaire de la chapelle de Gre- 
nade sont logés deux panneaux, dont l’un a été attribué par M. Justi 
à Memling et par Tormo à un peintre espagnol, et que ces deux 
panneaux sont identiques à deux des panneaux de Miraflores. Ils 
mesurent 0"49 sur 0"37' et représentent, l’un la Nativité, l’autre 
une Preta'. : 

Je n’ai pas vu les exemplaires de Berlin; mais, pour ceux de 
Grenade, on peut affirmer qu’il ne s’agit pas de copies, vu leur 
facture précieuse et délicate, et leur « émail », inimitable pour tout 
peintre qui n’eût pas possédé en perfection les secrets de van Eyck. 
J’en viens à me demander si le triptyque de Berlin ne serait pas, lui, 
une copie faite au temps de la Reine Catholique, pour prendre dans 
le monastère la place de l'original, que la reine eit gardé pour 
elle et dont deux des panneaux seraient conservés à Grenade. 

Dans le reliquaire du côté gauche se détachent deux panneaux 
beaucoup plus grands que les autres. L’un d’eux est pour moi diffi- 
cile à classer, bien que M. Justi l’ait attribué à Memling. Il pré- 
sente une scène mystique d’aspect familier : au milieu, la Vierge, 
vêtue de noir et de bleu, est assise sur des coussins, montrant un 
livre ouvert à l'Enfant placé à côté d'elle el assis également sur un 
coussin, dans une pose fort contournée. Sainte Catherine, galamment 
vêtue, présente à l'Enfant une couronne de drap rouge et blanc; 
sainte Barbe semble attirer l'attention de Marie en feuilletant à côté 
d'elle un livre. La scène se passe dans un édicule de forme polygo- . 
nale à colonnettes de bois; la vue s’étend sur un très curieux jardin 
dont les carrés de verdure, enclos de maçonnerie, sont surmontés 
difs taillés ; au fond, une somptueuse villa d'architecture flamande, 
des figurines en costumes du xv° siècle, des bois, un ruisseau où 
nage un Cygne. 

La composition se retrouve dans l’œuvre de Gérard David; mais 
notre panneau est sans aucun doute antérieur à ce peintre et peut- 
être aussi à Memling. L’attitude de l'Enfant est un signe d’archaisme; 
un autre probablement est le geste de sainte Catherine, qui prépare 
la couronne, au lieu d'avancer le doigt vers l’anneau du mariage 
mystique. Le tableau semble peint en partie à la détrempe, ce qui 
expliquerait sa tonalité grisâtre et peu brillante. 11 mesure 077 
sur 0"60. 


1. Ils ont été rognés à la partie supérieure. 
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IV 


. 
] a a TAR ire À 

Un AS qui est mis en pendant avec le précédent a dû être 

plus grand à l'origine. Pour celui-ci, on peut s’en tenir à l'avis de 


MARIE ALLAITANT L'ENFANT, PAR HANS MEMLING 


(Chapelle royale de Grenade.) 


M. Justi, qui l’attribue à Memling, mais il faudrait le classer 
parmi les œuvres de la jeunesse du peintre, où se conserve très vif 
le souvenir de van der Weyden. C’est La Vierge Mère allaitant 
l'Enfant : traduction fidèle de plusieurs œuvres du maitre de Tour- 
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nai, comme le tableau de la collection Mathys, à Bruxelles et un 
autre du musée de Berlin (n° 5494). Le visage de la Vierge est 
encore de type impersonnel et assez insignifiant; tout le reste est 
pleinement conforme aux goûts de Memling et digne de son talent : 
manteau rouge, robe sombre, garnie de fourrure, tunique de bro- 
cart avec galon de perles et de pierreries, tapis d'Orient, riche 
trône de marbre, semblable à celui de la Vierge de la famille Flo- 
reins, au Louvre, colonnes gothiques de jaspe sombre, parement de 
brocart, fond champêtre, sur lequel se détachent, à gauche un 
manant conduisant son âne et, de l’autre côté, des paons, un 
ruisseau avec des cygnes, un tout petit personnage cheminant à 
côté d’un cavalier, une tour au milieu des arbres; au loin, des mon- 
tagnes blanchissantes; au premier plan du paysage, des lys et des 
iris en fleur. 

La Nativité est représentée sur un autre panneau du même reli- 
quaire, qui mesure seulement 0"43 sur 0™33. La scène semble se 
passer pendant le jour, à en juger par le ciel et par un peu de 
paysage qui apparaît derrière une haute palissade. Cependant le 
groupe n’est éclairé que par une chandelle fixée à la paroi dans 
laquelle s'ouvre une arcade et par les rayons qui dessinent un cercle 
autour du nouveau-né, couché sur la robe blanche et le manteau 
noir de sa mère; agenouillés devant lui, trois anges délicieux, les 
ailes déployées, adorent l'Enfant. Joseph, le visage rasé et vêtu de 
rouge, avec de larges culottes blanches et des sabots, enlève son 
bonnet, en tatant de son bâton les marches de pierre par lesquelles 
il descend. On distingue au fond, derrière la Vierge, l'âne et le 
bœuf attachés à leur râtelier. “a ; 

La couleur et les types de cette peinture magistrale révèlent 
Memling ; M. Justi l'y a déjà reconnu. Le peintre de Bruges a répété 
maintes fois le même sujet avec une disposition analogue. 

L'art de Memling se manifeste avec toute sa plénitude dans 
trois autres panneaux du retable de droite. Ici encore, l'attribution 
a été donnée par M. Justi avec une exactitude parfaite. Chacun de 
ces panneaux mesure 0"51 sur 0"37. Deux d’entre eux composent 
par moitié le groupe de la Descente de Croix, formé de figures 
assez grandes, coupées aux genoux : d’un côté, le corps du Christ 
soutenu par les hommes; de l’autre, les Saintes Femmes avec saint 
Jean. Le troisième panneau a dû être un peu plus haut que les pré- 
cédents; il montre un sujet assez exceptionnel, comme figure allé- 
gorique de la Passion: le Christ tout saignant est soutenu par la 
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Meree-derrior + 6 

Vierge; derriére elle, la Croix; et, au milieu des nuages dorés du fond, 
de petites tétes et des instruments variés qui rappellent la vision 
bien connue de la Messe de saint Grégoire. 


PIETA AVEC LES ATTRIBUTS DE LA PASSION, PAR HANS MEMLING 


(Chapelle royale de Grenade.) 


Le professeur Justi a encore attribué à Memling un Saint Jean- 
Baptiste assis, très inférieur en qualité et en finesse aux panneaux 
qui viennent d’étre cités. Ce panneau, dont le fond de paysage, 
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avec une ville fortifiée, est fort pittoresque, mesure 0™41 sur 0"30. 
Il est encadré dans le reliquaire du côté de l'Evangile. 


V 


Les inventaires anciens de la chapelle décrivent une image sur 
bois de La Vierge avec l'Enfant dans ses bras, « de couleur blan- 
châtre ‘», garnie de feuilles d'argent doré, et qui avait deux volets, 
sur lesquels étaient peints, d’un côté, les deux saints Jean, de l’autre, 
saint Jacques et saint Michel. Cet ensemble fut démonté au 
xvu® siècle. Il ne reste des volets que deux panneaux, qui mesurent 
070 sur 0"31. Ce sont des peintures flamandes des plus précieuses, 
mais naguère méconnaissables sous le vernis épais et les repeints*. 

Le Précurseur est représenté debout, enveloppé dans un manteau 
d'un rose vif; la barbe et les cheveux sont très longs et de couleur 
châtain. Le paysage est agreste, avec des rochers dorés, un ruis- 
seau, des arbres roussis par l'automne, des lointains d’un bleu vert 
intense et des montagnes neigeuses. Au premier plan, on reconnaît 
des fougères, des genéts; parmi les plantes, des oiseaux variés. 
Quelques nuages clairs dans le ciel gai. 

Le saint Michel est un fier jeune homme aux cheveux roux. Son 
harnois est de fer bruni et enrichi de dorures; son pourpoint, de 
brocart pourpre et or, est bordé d’une frange de perles et de rubis; 
sur l’étoffe magnifique passe une lourde ceinture d’or ; les chaussures 
sont d’écarlate; le manteau flottant, de velours couge sombre et dou- 
blé de vert, est fixé au col par un fermail sur lequel on lit les lettres 
AVLO. L'expression de la figure est hautaine. L’archange brandit 
comme une lance une croix processionnelle ornée de pierreries, et 
présente de la main gauche une rondache de fer bruni. Il combat 
quatre affreux diables qui se tordent sous ses pieds. Fond de ciel et 
de nuées, rouges en bas et formant au-dessus de l'archange comme 
une arcade légère et blanche. 

La correction et la finesse extraordinaires de ces ouvrages, la lim- 
pidité de leur coloris, leur originalité même, nous engagent à leur 
rechercher un auteur illustre. Pourtant, je ne connais aucune œu- 
vre d’un peintre flamand du xv° siècle qui puisse ètre immédiate- 
ment rapprochée des deux panneaux de Grenade. Il est probable 


1. Cette image existe encore dans la sacristie : c’est une grisaille peinte sur 


parchemin et collée sur bois; œuvre de style simple et primitif, qui peut être 
italienne. 


2. Ni M. Justi, ni D. E. Tormo n'ont cité ces panneaux. 
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que les volets auront été commandés par la reine Isabelle, car ils 
représentaient des saints pour lesquels elle avait une dévotion 
particulière. Peut-être même le saint Michel rappelle-t-il la mé- 
moire de l’infant de ce nom, petit-fils de la reine et qui fut Vhéri- 


L'ANNONCIATION, PAR UN MAITRE ANONYME FLAMAND, VERS 1500 


(Chapelle royale de Grenade., 


tier désigné des royaumes de Castille et d’Aragon de 1498 à 1500, 
Si l’on suit cette piste, il convient de rappeler les peintres qui fu- 
rent au service d'Isabelle : un Allemand, Melchior, et le Flamand 
Michel Sythium, qui sont cités tous deux à partir de 1492, et « Juan 
de Flandes », qui l’est à partir de 1496. Du premier, nous ne savons 
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rien. Le dernier, après la mort de la reine, travailla à Salamanque 
de 1505 à 1508 et, d’après un document découvert par moi, y pei- 
enit le retable de l’Université, dont un seul fragment s’estconservé; 
puis, à partir de 1509, il peignit le grand retable de la cathédrale de 
Palencia, où l’on peut étudier sa « manière » : ce retable n'offre 
aucune ressemblance avec les deux panneaux de la Chapelle royale. 
Quant à Michel, qui fut par la suite peintre de Marguerite d’Au- 
triche, on trouve cités dans des documents anciens quelques-uns 
de ses ouvrages, qui n’ont pu être identifiés; de plus on doitlui ren- 
dre, tout au moins, une partie d’une série de petits panneaux repré- 
sentant des scènes de l'Évangile, qui furent vendus par les exécu- 
teurs testamentaires de la Reine Catholique, et dont une suite de 
quinze est aujourd’hui conservée au Palais royal de Madrid. La plu- 
part de ces derniers panneaux ressemblent aux œuvres de Juan de 
Flandes : par exemple, les Marie au Sépulcre sont sœurs des mar- 
tyres peintes sur l’unique panneau qui subsiste du retable de Sala- 
manque; d’autres m'ont semblé d’un style tout différentet pourraient 
ètre de Michel; mais elles ne peuvent éclaireir le problème qui nous 
occupe : autant le paysage est fin et lumineux dans le panneau de 
saint Jean-Baptiste de Grenade, autant il est négligé et médiocre 
dans les panneaux du palais de Madrid. 

En revenant au reliquaire de droite, nous trouvons un panneau 
de quelque intérêt : une Annonciation. Le panneau, rogné en haut 
et en bas, mesure 0"42 sur 0"34. M. Justi attribue à un anonyme 
flamand cette œuvre d’un coloris brillant et d’un dessin conven- 
tionnel et maniéré. L’idéalisme du type, les chairs rosées et 
modelées presque sans ombre, une certaine fantaisie dans la tunique 
flottante de l’ange, sont des détails qui me font soupçonner une 
main allemande. 

Il semble qu'on doive classer plus sûrement parmi les œuvres 
allemandes un Crucifiement, où figurent Longin et Pilate avec une 
troupe de cavaliers; au fond, une ville avec des coupoles bulbeuses, 
un ruisseau et des arbres. Ce tableau, fort remarquable, auquel 
un épais vernis a fait tort, mesure 0"53 sur 0™36 '. 

Je note encore dans les reliquaires trois tableaux d’art flamand 
et de moindre importance : une Messe de saint Grégoire (076 sur 
0"33), maniérée et triviale, dont une répétition exacte a figuré à 
l'Exposition de Bruges (n° 27), sous le nom de Gérard David; un 


1. Je crois ce tableau hollandais et le trouve assez proche de Gérard de Saint- 
Jean. (Note du traducteur.) 
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Saint Jérôme pénitent, de mème style; un buste de l’Eccé Homo 
avec des repeints grossiers. 


LE CRUCIFIEMENT 


PAR UN MAITRE ANONYME ALLEMAND OU HOLLANDAIS, VERS 1500 


(Chapelle royale de Grenade. 


Dans la sacristie, deux petits panneaux flamands se font pen- 
dant, placés dans des cadres du xvn° siècle. L'un mesure 024 sur 
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0"12 et représente la Pénitence de saint Jérôme. C'est une œuvre 
très délicate et qui a malheureusement beaucoup souffert. L'autre, 
d'après ses proportions (0"34 sur 011), a dû former le volet d’un 
triptyque ; il représente la Nativité et paraît être de la même main 
que le précédent, celle d'un maître inconnu, assez proche de 


Memling. 
Vel 


L’art toscan est représenté dans cette collection par trois ou 
quatre panneaux seulement. Le plus important se trouve dans le 
reliquaire de droite et mesure 0"53 sur 0" 35. Il représente la Prière 
du Christ au Jardin des Oliviers. La peinture est a tempera; la con- 
servation est parfaite. 

Je crois que nous sommes en présence d’une œuvre authentique 
de Sandro Botticelli‘. Sans doute, le sujet n’était pas favorable au 
maitre de la grâce : il ne lui laissait que l’emploi de ses facultés 
les moins aimables. Cependant, la figure de l’ange volant me paraît 
typique, de même que le paysage; le saint Jacques répète fort exac- 
tement la figure du Moïse jeune tirant l’eau du puits, dans le 
panneau de la Chapelle Sixtine; Je saint Pierre est identique à un 
dessin d’un saint Joseph * préparé par Sandro comme une étude 
pour la Nativité de Londres, datée de 1500, et qui, détail à noter, 
n’a pas été transcrite exactement dans le dernier tableau. Les mains, 
de dessin nerveux et maniéré, les chevelures rousses, les plis des 
draperies, le coloris clair et aigre, tout me paraît appuyer l’attribu- 
ttion que je propose pour ce précieux petit tableau, dont l'intérêt 
n'avait encore été reconnu par personne. « 

A l'école de Botticelli appartient un panneau de même format 
que le précédent, peint de même a tempera et sur une préparation 
verdatre; il représente le Christ de douleurs debout dans le sé- 
pulcre. 

Les inventaires de la chapelle mentionnent, à partir de 1533, 
« un panneau très riche où sont saint Pierre et saint Paul, tout 
garni d'argent doré, d'ouvrage proprement romain (de wna obra 
romana al proprio) ». Le panneau, dépouillé de sa garniture d’ar- 
gent, se trouve dans l’un des reliquaires. Peint a tempera sur une 
toile très fine, collée elle-même sur le bois, il mesure 0"50 sur 048. 
Bien que trés décoloré, ce tableau apparaît comme une œuvre 


1. Plutôt d'un Amico ou d’un Compagno. (Note du traducteur.) 
2. Steinmann, Botticelli, p. 33. 
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DEC . . . . ® 
habile, peinte vers la fin du xv° siècle et inspirée des portraits des 


LE CHRIST AU JARDIN DES OLIVIERS, PAR SANDRO BOTTICELLI OU SON ÉCOLE 


(Chapelle royale de Grenade.) 


deux Apôtres qui sont vénérés dans la Confession de saint Pierre *. 


1. Je ne mentionne que pour l'intérêt des sujets deux panneaux à fond d'or, 
de ceux que l'inventaire de la Reine Catholique appelle « tablas de Grecia ». Ce 
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VII 


Restent enfin les panneaux d'origine espagnole. Si l'on écarte ceux 
qui sont postérieurs à la mort de la reine, leur nombre se réduit à 
quatre. Deux d’entre eux sont des imitations médiocres et négli- 
geables d'œuvres flamandes; un petit Crucifiement, dans le reliquaire 
de droite, et une Vierge de douleurs soutenue par saint Jean — les 
deux figures vues à mi-corps, — qui se trouve dans l’une des cha- 
pelles du chevet. Il y a de cette seconde peinture une répétition 
exacte, mais inversée, au musée de ‘Lille’. 

Une œuvre beaucoup plus importante est un tableau peint sur 
ses deux faces et représentant, d'un côté, l’Adoration des Mages, de 
l’autre une Sainte Face, de grandeur naturelle. La sainte image du 
revers a été recouverte, au xix° siècle, d’une couche de blanc, à tra- 
vers laquelle transparaissent les contours de la face et les rayons du 
nimbe. Le panneau de cèdre a 0"445 de haut et 0"465 de large. 

C’est le reste d’un véritable monument historique, sur lequel les 
inventaires anciens de la chapelle donnent des détails précis : « un 
retable, coupé par le milieu, avec trois niches contenant des sculp- 
tures et avec ses volets, que la Reine Catholique emportait avec 
elle en voyage”... Un autre panneau, qui servait de couverture à 
l’une des niches; il y a d’un côté une Véronique et de l’autre les 
Rois. On le met en caréme sur le maitre-autel. » En 1560 le pan- 
neau recut une « garniture » : on lui appliqua la décoration 
d'argent, de travail « romain », qui avait figuré auparavant sur 
le tableau de Saint Pierre et saint Paul décrit plus haut. 

Cette peinture de l’Adoration des Mages est une des œuvres les 
plus caractéristiques de l’école flamingo-castillane, à laquelle appar- 
tiennent Fernando Gallego, l’anonyme d’Avila (Garcia del Barco?) et 
d’autres dont nous ignorons les noms. 


sont probablement des imitations occidentales : une Vierge peinte sur un fond 
d'or gravé imitant un brocart (0™53 sur 0™37); un panneau comprenant deux 
scènes superposées : en haut, la Vierge dans le buisson ardent (Rubus incom- 
bustus): à gauche, l'ange parlant avec Moise; à droite, le patriarche recevant la 
loi de Dieu (Propheta Moyses capiens legem) ; en bas, sainte Catherine portée au 
tombeau par les anges (S. Kalerina funerata ab angelis). Les légendes latines sont 
doublées d’un texte grec. 

1. S. Reinach, Répertoire de peintures, t. IL, p. 531, n° 2. 

2. Ce retable, qui a disparu, est mentionné parmi les œuvres d’art réunies à 
la chapelle de Grenade en 1505 par les exécuteurs testamentaires de la reine ; 


les sculptures, argentées et dorées, représentaient, au milieu, la Vierge, et à ses 
côtés, des scènes de Ja Passion. 
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On remarquera dans le panneau de Grenade les costumes exo- 
tiques et magnifiques, notamment celui du roi nègre, vrai portrait 
de More andalou : tunique verte, manteau d’écarlate à capuchon, tur- 
ban de mousseline blanche, surmonté d’une couronne, l'épée sus- 
pendue à l'épaule par un baudrier, une bourse (¢ahél) portée en sau- 
toir et d’où pendent des passementeries à glands, bottes de maroquin. 

Le dessin, tracé à l'encre sur la préparation blanche, transparait 


L'ADORATION DES MAGES, PAR UN MAITRE CASTILLAN, VERS 1500 


PANNEAU DU RETABLE PORTATIF D'ISABELLE LA CATHOLIQUE 


(Chapelle royale de Grenade.) 


ca et là sous les couleurs à l'huile. Les tons dominants sont forts et 
sombres, les chairs rougeâtres, avec des ombres brunes ; la perspec- 
tive incorrecte, le paysage, d’un vert intense, est assez naturel; on 
aperçoit au fond une montagne neigeuse. 

La série est terminée par un autre ouvrage espagnol, dans lequel 
on peut reconnaître en toute sûreté la main de Pedro Berruguete 
(1483-1503), ce réaliste puissant, première personnification accom- 
plie de notre art national et véritable précurseur des Ribera et des 
Zurbaran. 
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Ce panneau, dont la partie visible mesure 0"53 sur 0"36, repré- 
sente saint Jean à Patmos, au moment où il regarde sa plume avant 
d'écrire : c’est une variante du Saint Matthieu peint par Berruguete 
lui-même à Santo Tomas d’Avila. Le saint porte un manteau rouge 
carmin, avec une broderie de caractères pseudo-arabes sur le col, 
une tunique de laque carminée sur fond d'or, peinte suivant une 
technique qui est usuelle chez Berruguete. L’aigle se tient à côté 
du saint et porte l’encrier dans son bec, comme dans le retable de 
Santo Tomas et dans celui de la cathédrale d’Avila. Au fond, des 
rochers, une plage et la mer, avec des barques. 

Comparé aux œuvres d'Avila, ce petit panneau est insignifiant ; 
il révèle pourtant le génie indépendant, viril et concentré du maitre 
castillan. 

M. GOMEZ-MORENO 


(Traduit par E. Bertaux.) 


nt 
HUM 
UT 


QUELQUES OBJETS ÉGYPTIENS 


ACQUIS PAR LE MUSÉE DU LOUVRE 


EN 1907 


Le développement méme le 
plus rationnel d’une collection 
d’antiquités égyptiennes est 
soumis à une grande part d’im- 
prévu. C’est le sol méme de 
l'Égypte, toujours en activité, 
qui l’alimente, et il faudrait 
avoir vraiment perdu la no- 
MAQUETTE POUR LA FONTE, PLATRE SCULPTÉ tion de tout ce que les âges 

ÉPOQUE SAITE historiques y ont superposé, 

(usée An Lonire:) et les révolutions et autres 
vissicitudes moins tragiques y ont mêlé et confondu jusque dans ses 
couches les plus profondes, pour en éprouver de la surprise et ou- 
blier que l’état d’esprit égyptologique par excellence est (ceci n’est 
pas un paradoxe) l'attente de l’inattendu. Les limites, malheureuse- 
ment trop étroites, qu'une répartition imprévoyante a fixées à notre 
musée égyptien du Louvre ont eu, jusqu’à présent du moins, cet 
avantage que, concentrant ses efforts sur les pièces rares de quelque 
ordre qu’elles soient, il se trouve presque aussi favorisé par le hasard 
que bien d’autres établissements qui, pour meubler leurs salles 
plus nombreuses et plus vastes et leurs vitrines à moitié vides, ne 
sont pas obligés de résister, comme lui, au mirage de la quantité. 


TÈTE DE CROCODILE 
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Cette observation faite, on peut dire que l’année 1907 se devait à 
elle-même, pour rester dans la règle, de produire un certain contraste 
avec la précédente. Et, de fait, au lieu d’un très petit nombre de 
ces œuvres capitales qui relèvent brusquement le coefficient de 
richesse et d'importance d'une collection publique ou privée, elle 
nous a valu un ensemble relativement copieux de pièces en quelque 
sorte subalternes, si on les compare à la tête d’Akhounaton acquise 
précédemment, mais dont quelques-unes occuperont un rang beau- 
coup plus qu'honorable dans leur série. 

Je me propose ici d'en examiner quelques-unes, en m'arrêlant 
d'abord devant deux petits monuments épigraphiques. Le premier 
est une stèle en calcaire singularisée, au premier aspect, par sa base 
rétrécie, et qui porte dans son cintre une scène d’adoration ‘. On 
y voit le dédicateur et son épouse en présence d'Isis. Le disque 
solaire, sans ailes, mais avec ses deux vipères et sa légende 
« Bahoudit? le dieu grand», obombre la scène. Le seul détail un peu 
énigmatique de ce petit tableau est le sceptre owas debout derrière 
la déesse; il joue certainement ici le rôle de divinité parèdre et 
représente, selon toute vraisemblance, le dieu fils, c’est-à-dire le 
roi. Ce frontispice est tracé et gravé avec toute la correction voulue; 
c'est tout ce qu’on en peut dire. L'intérêt du monument est ailleurs. 
Il est dans les six lignes de texte qui l’accompagnent: « L'an VI, sous 
la majesté du Rot du Sud et du Nord, maitre des Deux-Terres, 
Ousirmard Selepenrd, le fils du Soleil, maitre des diadémes, Pimaï 
Meiamsun, à qui Vie est donnée, ceci est offert à Isis la déesse, pour 
qu'elle permette la sortie de lame de Patikabou, afin que cette âme 
vienne au repas funèbre le jour de la fêle de Sokaris, et qu'elle se 
repose en tout lieu qu’elle aime au ciel de Rd le jour de la Procession 
autour du Mur, en (état de justifiée. » Cet ex-voto est, évidemment, 
d’origine memphite, car les deux fêtes qu’il vise sont l’une et l’autre 
des solennités memphites, célébrées l’une en l'honneur de Ptah- 
Sokar-Osiris, le dieu régional des morts de Memphis, l’autre en 
souvenir d’un événement dont l’origine se perd dans la nuit des 
temps, et qui pourrait bien être, comme le veut M. Kurt Sethe, 
la fondation même de Memphis. Ces deux anniversaires étaient 


l’occasion de grandes réjouissances, et il était juste que les morts 
en eussent leur part. 


1. Acquise au Caire, sans indication d’origine. N° d'entrée : 11.139; haut. : 
0™430, 


2. C'est le nom du dieu solaire d’Edfou, et, par suite, le nom mystique d'Edfou 


OBJETS EGYPTIENS ACQUIS PAR LE LOUVRE 317 


Les légendes qui accompagnent les deux orants ne contiennent 
pas leur nom, et nous ignorons ce qu’ils sont par rapport à Patikabou, 
mais nous leur sommes redevables d’un renseignement historique : 
ils ont daté leur stèle de l'an VI du roi Pimai'. Ce roi qui s’intercale 
à la fin de la XXII dynastie bubastite, entre Sheshonk III et 
Scheshonk IV, lequel était son 
fils, n’était porté jusqu'à présent 
que pour deux années de règne ; 
il faudra donc que les chrono- 
logistes s’accommodent du sur- 
plus dans leurs calculs et, qui 
plus est, pour une époque donton 
a la prétention, grâce au syn- 
chronisme biblique, de détermi- 
ner la durée et les dates réelles. 
Autre remarque : les seuls mo- 
numents qui nous ont révélé 
l'existence de ce Pimai sont trois 
stèles provenant du Sérapéum et 
conservées au musée du Louvre: 


par un simple effet du hasard, 
dont nous ne pouvons pas nous 
plaindre, le dossier de ce roi bu- 
bastite reste donc intégralement 
au Louvre. 

Le deuxième de ces monu- 


ments est une petite statue en STELE VOTIVE EN CALCAIRE 


basalte noir portant une inscrip- Be ne bac ec 


: : mere : DATEE DE L’AN VI DU ROI PIMAi 
tion démotique *. Ses dimensions XXII¢ DYNASTIE 


très réduites (haut. 0"45) et son (ie as re 

état de conservation lui octroient déjà dans sa catégorie une place 
a part. Ajoutez qu'elle est expressive et vivante. La pose des deux 
bras retombant avec abandon sur le bas du corps, une main dans 
l’autre, s’harmonise avec l'air grave et recueilli de la physionomie. 


Parmi tant de statues sans caractère, et qui ne se recommandent 


4. Il ne me paraît pas oiseux de faire un rapprochement entre le nom de ce 
roi qui signifie « le Chat », et la déesse-chatte Bastit, divinité éponyme de la 
capitale des rois de la XXII° dynastie. 

2. « Psimonth, fils de Horpiad, dont la mère est Shem... » Ce dernier nom 


parait à M. Griffith pouvoir être lu « Shembs ». La provenance indiquée de la 
statue est Dessouk. N° d’entrée : 11.127. 
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que par le fini du procédé, celle-ci s'impose fortement à l’attention 
par des qualités plus sérieuses. Il y a plus : la valeur de ce monu- 
ment s’accroit pour nous du fait d'une anomalie dont je ne connais 
guère d'autre exemple dans la petite sculpture. Le personnage est 
adossé à un pilier se terminant en pyramidion à sa jonction avec la 
tête. Si l’on observe en cet endroit les deux côtés du pilier, on y 
voit de la manière la plus nette des traces de remaniement. La partie 
occipitale de la tête, qui était, dans un état primitif de la statue, plus 
proéminente, fait penser à ces crânes rasés, de forme très ovoïde, 
qui sont le propre de certaines statues sacerdotales du Nouvel- 
Empire et de l’époque saïte. En réduisant notablement cette protu- 
bérance, on a négligé de polir la partie du pilier dégagée par ce 
travail. La technique du visage n’est pas moins curieuse. Le nez, 
le front, les yeux et les oreilles sont polis, à l'inverse de la coiffure 
et du reste du visage où la reprise du travail est des plus manifestes. 
Les rides du front appartiennent également à cette seconde phase; 
elles n’ont pas vu le polissoir. Méme observation pour les épaules : 
primitivement carrées, à l’égyptienne, une retouche franche les a 
arrondies, et leur aspect martelé est souligné par le poli des parties 
voisines. 

Ce n’est pas tout: la longue tunique dont est revêtu le personnage 
offre un caractère hybride tout aussi marqué. Cette frange oblique 
qui découpe le bord de la robe apparaît d’abord dans les statues de 
la période lagide, et reste habituelle dans celles de l’époque romaine, 
mais, dans ces deux cas, elle orne toujours l’himation et la toge, 
vêtements dont la mode fut alors introduite en Égypte par les Grecs 
et les Romains; ici, elle est illogique. Il ne faut pas être très familier 
avec la sculpture de la XII dynastie et la sculpture saïte qui en 
est le pastiche, pour reconnaitre dans le vêtement qui nous occupe 
la longue tunique indigène serrée au-dessous des pectoraux avec 
cette espèce d'oreille que forme l'extrémité du pan intérieur au- 
dessous des pectoraux'. Quoi qu'il en soit, il est sans exemple 
qu'une pareille draperie soit pourvue de cette bordure; elle a été 
ajoutée après coup. 

Il faut done se représenter un état de la statue où toutes ces 
particularités n’existaient pas encore : la tunique était dépourvue 
de feston, les épaules étaient carrées, la tête n’avait probable- 


1. Dans-certains cas, elle ne fait qu’un avec la bretelle qui passe sur l'épaule 


o . ; a ict] i I ir à 
gauche ; en d'autres cas, elle en est distincte, et celle-ci paraît appartenir à un 
vêtement de dessous. 
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ment ni ses rides, ni sa courte chevelure taillée à la romaine; le 
crâne, entièrement rasé, affectait une forme ovoide très prononcée : 


en somme rien n'y manquait pour en 
faire un monument ayant tous les carac- 
teres de l'époque saïte. Avons-nous à re- 
chercher pour quel motif un sculpteur 
d'une époque postérieure, que l’on se 
figure volontiers être celle des Antonins, 
s'est fait l'artisan de cette transforma- 
tion? Qu'il lui ait été suggéré par le mo- 
dèle ou qu'il lui ait été habituel, ce pro- 
cédé économique nous surprend d’autant 
moins, en Égypte, pour un simple parti- 
culier, que les rois eux-mêmes l'avaient 
mis à la mode. Dans la sculpture funé- 
raire courante, c'est-à-dire dans celle qui 
ne trahit pas un grand effort d’individua- 
lité, l'Égyptien était bien près de se décla- 
rer satisfait quand il reconnaissait les 
traits de son visage et que son nom, sa 
parenté et ses titres étaient inscrits avec 
exactitude. 

Je citerai sans trop m'y arrêter une 
petite stèle en calcaire encore légèrement 
rehaussée de couleurs, portant en haut- 
relief le petit dieu Bès dansant sa danse 
de guerre en compagnie de la divinité fé- 
minine qui n’est qu’un dédoublement de 
sa personne’. Les stèles de ce type, au- 
tant que celles qui portent la représen- 
ation d’Horus sur les crocodiles, sont des 
objets magiques que les Egyptiens dépo- 
saient dans leurs demeures ou leurs tom- 
beaux comme talismans contre les forces 
malfaisantes de ce monde et de l’au-delà; 
mais Bés a ceci de particulier qu'il joi- 


STATUE EN BASALTE 


D'UN PERSONNAGE 
NOMME PSIMONTH 
(11° SIÈCLE APRÈS J.-C.) 


(Musée du Louvre.) 


gnait à son caractère de nain féroce et grimaçant — ce qui faisait 
de lui un protecteur redoutable — la bonne humeur d’un nain ami 


4. N° d’entrée : 11.138; haut. : 0™310. 


320 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


du rire’, de la musique et de la danse, dispensateur des rêves agré- 
ables, et seul capable de dérider l’accouchée dans les douleurs de 
Venfantement. C’est à ce titre qu’il figure dans l'entourage d’Isis au 
moment de la naissance d’Horus, et qu’il profite de la vogue du 
culte d’Isis sous les Lagides et les empereurs autant (sinon plus) que 
les autres divinités du mythe isiaque. Son image est une de celles 
qui sont les plus fréquentes dans les pièces de céramique égypti- 
sante trouvées en Italie. Notre stèle est d'une facture infiniment 
plus soignée que la moyenne. Son état de conservation est bon : ce 
qu’elle a perdu de ses formes et de ses couleurs constitue, comme 
en beaucoup de ces monuments, bien plus une parure qu’une lacune. 
Enfin, la présence de l’épouse naine, malheureusement innomée 
(son nom manque toujours), la tête ornée de l'unique plume et 
rythmant la danse sur le tambourin, ajoute beaucoup à son intérêt. 

Le petit fragment de bas-relief? représentant un enfant à la che- 
velure nattée, peut-étre un infant royal, tenant une couronne, faisait 
partie d’une procession de parents et de serviteurs allant rendre 
hommage et porter l’offrande au défunt. Derrière lui, le bras adipeux 
et difforme d’un nain, replié dans un geste familier aux Égyptiens, 
soulève une énorme fleur de lotus. J’incline à rattacher ce petit mor- 
ceau, si savoureux dans sa Concision, aux minuscules bas-reliefs 
de l’époque persane trouvés dans quelques tombes de Saqqarah. 
Comment méconnaitre son air de famille assez prononcé avec les 
figures du linteau de calcaire donné par le regretté Tigrane pacha 
au musée d'Alexandrie? 

Depuis quelques années, les £dms ou monticules de sebakh*® du 
Delta, exploités d’une manière suivie pardes Arabes, ont ramené à 


1. Le rictus du dieu Bès constitue quelque chose d’unique dans la plastique 
égyptienne, complètement étrangère à l’expression des sentiments par les seuls 
jeux de la physionomie. Jamais le visage humain n’y exprime d'une manière 
nettement intentionnelle la joie ou la colère. Toute la force expressive d’une 
figure réside dans le mouvement, le geste. Mais le génie Bès, qui, par certains 
côtés et surtout par ses origines, tient du léopard, jouit d’une exception qui 
s'étend à la représentation de certains animaux. Je renvoie à une occasion plus 
propice le soin de développer une théorie que je me borne à indiquer pour le 
moment. 

2. N° d'entrée : 11.148; haut. : 0™120. 

3. Je répète pour les lecteurs à qui ce mot ne serait pas familier, que le 
sebakh désigne, en arabe, le mélange de terre provenant d’anciennes briques 
crues, de calcaire, de bois pourri et de débris organiques qui couvre de ses amas 
l'emplacement des villes et villages ruinés. C’est le véritable engrais national 


employé par le fellah dans l’agriculture. L’enlévement du sebakh est réglementé 
par le Service des fouilles. 
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la lumière toutes sortes de débris appartenant à l’art maniéré et pré- 
cieux de la sculpture saite. Des localités telles que Horbeit, Sakha, 
Damanhotr, Tmei el-Amdid ont été pendant une durée d’environ 
trois siècles, à tour de rôle et avec des intermittences irréguliéres, 
des centres d’activité artistique d’une certaine intensité, et les mor- 
ceaux les plus achevés, produits par les dernières fouilles, portent 
tous, à tort ou à raison, les noms de l’une ou de l’autre de ces loca- 
lités comme certificats d’origine. Mais rien n’est plus propre à nous 
mettre directement en contact avec cette vie d'atelier, à nous initier 
à ses procédés, à nous en révéler 
les habituels artifices, que cette 
série de modèles, de pièces d’étu- 
des et de maquettes qui, sorties 
du sebakh, dont elles gardent sou- 
vent les stigmates, ont pris depuis 
plusieurs années le chemin des 
musées et des collections privées. 
Le Louvre en a eu sa bonne part, 
principalement lors de la trou- 
vaille de Damanhotr en 1899, et 
depuis ce moment il n’a manqué 
aucune occasion denrichir une 
série aussi instructive sur la tech- 
nique se le pout des ateliers du FRAGMENT DE BAS-RELIEF EN CALCAIRE 
Nord. C’est notamment dans cet Are ee 

ordre que nos derniéres acquisi- (Musée du Louvre.) 

tions ont été fructueuses. Il con- 

vient de citer, en première ligne, la partie antérieure, le masque, 
d’une tête colossale de l’oiseau d’Horus en plâtre sculpté ‘. Pour un 
moderne, ces deux mots détonnent; mais, pour les anciens, comme 
pour les Arabes, héritiers de leurs procédés, le plâtre n’était pas seu- 
lement une matière plastique, mais encore et surtout un véritable 
succédané des roches tendres, sinon soumis aux mêmes emplois, 
traité du moins par les mêmes moyens. L’extréme finesse de son 
grain prenait sous le burin une vivacité de relief et une délicatesse 
de modelé qui le faisait préférer au calcaire pour des travaux d’une 
certaine nature. Ici le cas est différent. La pièce dont nous parlons, 
intentionnellement fragmentaire et délimitée par un contour régulier, 


4. N° d'entrée : 11.137; haut. : 0™18; larg. : 0™28. Provenance indiquée : Abou 
Hommos, localité située entre Damanhoûr et Alexandrie. 
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“ 


où l'on observe par intervalle des trous de chevilles, semble bien 
avoir joué le rôle de maquette partielle, pour la fonte en bronze, en 
mème temps que de patron pour la confection de statues hiéracocé- 
phales. En tout cas, ce qu'il ne faut pas perdre de vue, quand on parle 
de sculpture égyptienne, c’est que les maquettes destinées à être re- 
produites à la fonte n’étaient pas modelées en terre, mais, autant 
qu'on en peut juger, taillées dans des blocs de plâtre ou de calcaire. 
Quand le plâtre était traité au moule, l'épreuve, au sortir du creux, 
n’échappait jamais à une reprise du travail au burin qui l’amenait au 
degré de fini voulu. Une autre particularité tout aussi essentielle 
résidait dans l'emploi d’une méthode analogue à celle des poncifs 
dans le bas-relief. De même que le dessinateur qui en dressait la 
composition (nous n’envisageons ici que l’art hiératique) constituait 
chacune de ses figures par l'assemblage de patrons correspondant à 
chacune des parties du corps, de même le statuaire pouvait monter 
ses figures divines ou royales en ronde-bosse par la réunion de mo- 
dèles partiels qui s’agencaient comme les organes d’une machine, 
leur caractéristique étant d’être interchangeables. 

Ce serait une erreur de croire qu’en cela les Égyptiens ne ten- 
daient qu'au moindre effort. Le principe qui les guidait était tout 
autre. Très imbus de l’idée que la perfection d'une œuvre dépendait : 
1° de la perfection de ses parties constitutives; 2° de l'excellence du 
rapport des parties entre elles, ils en étaient arrivés à la conception 
d'un canon des formes, et, en cela, ont été les vrais précurseurs des 
Grecs. L'existence de ce canon a été contestée. Les uns ont prétendu, 
sans preuve, qu'ilexistait une sorte de parangon unique et immuable 
auquel toutes les proportions de la figure humaines auraient été rap- 
portées; les autres, frappés au contraire des divergences dans la mise 
au carreau d'un bas-relief à l’autre (quand les traces en subsistent), 
n’y ont vu rien de plus qu’un procédé de reproductiou, tout à fait ana- 
logue au nôtre. Le vrai est qu'il faut y voir des diagrammes destinés 
au tracé des figures conformément à certaine règle fixant le rapport 
des proportions, c’est-à-dire d’un canon; seulement ce canon, au lieu 
d'être unique etimmuable, était soumis à tous les changements insépa- 
rables des questions de temps et de lieu. De là, ces morceaux que 
je qualifierai d’académiques, étudiés et exécutés sans autre but 
pratique que celui de la supréme perfection du tour de main : je 
veux parler de ces prétendus modèles représentant à très petite 
échelle le buste royal paré de la coiffure nems (le klaft), le torse, 
la jambe droite au repos, la jambe gauche en marche (généra- 


aN 
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lement à partir du genou), le pied nu ou avec la sandale, la partie 
antérieure du lion et de plusieurs autres animaux, les types hiéro- 
glyphiques de la plupart des oiseaux, pour ne citer que les modèles 
les plus courants et les plus connus. Trois séries d'objets pris dans 
nos dernières acquisitions rentrent dans cette catégorie. D'abord 
une étude de torse’, exécutée sur une tablette de calcaire. Une bor- 
dure de même épaisseur que le relief, ménagée en remarque sur le 
côté, nous explique le procédé. Après avoir tracé à l'encre sur une 
surface bien planée les contours de la figure comme pour un dessin, 
l'artiste a champlevé le fond en le faisant descendre au niveau voulu, 
mais en conservant sur les 
bords et notamment aux an- 
gles des réserves indicatri- 
ces du calibre des figures, 
précaution indispensable 
pour combiner des ensembles 
sans trop de tatonnements, de 
façon analogue à celle dont le 
« point» sert à marquer la 
force du « corps» en matière 
d'imprimerie. On modelait 
ensuite la figure à peu près 
comme dans notregravure en ER 

médailles, c’est-à-dire en a 

observant les plans et en ac- 

centuant plus ou moins les jeux d'ombre et de lumière nécessaires à 
Veffet. Il n’est pas rare que dans ces morceaux d'étude le revers ait 
été utilisé, ni plus ni moins que le verso d’une page de papyrus, et 
c’est aussi le cas de notre tablette, dont le verso porte une étude de 
jambes. J’appellerai l'attention sur plusieurs trous de la bordure 
forant la tablette comme pour y passer des fils, dans quel but sinon 
dans celui de juxtaposer deux parties de même calibre se complétant 
et formant un ensemble C’est ainsi qu'un torse appelait une tête et 
des jambes, et inversement. 

L'emploi de ces modèles fragmentaires était d'autant plus justi- 
fié que le canon hiératique avait décomposé le corps humain en 
parties fixes, susceptibles d’être combinées diversement mais non 
arbitrairement. Ainsi, selon qu’on voulait faire un roi debout ou 


MODÈLE DE SCULPTEUR, CALCAIRE 


1. N° d'entrée 11.133; haut. : 0™174; provenance indiquée : Abou Hommos. 


324 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


assis, agenouillé ou courant, portant ses insignes ou faisant l'of- 
frande, tenant son arme au repos ou la manœuvrant, on montait 
ensemble les diverses parties du corps dans l'attitude voulue en 
tenant compte du calibre. Certaines parties n'avaient qu'un emploi, 
tandis que d’autres entraient dans une foule de combinaisons. Le 
torse, notamment, était bon pour la figure debout et assise. Mais ce 
sont les bras dont le sculpteur a 
su tirer le plus surprenant parti. 
Avec un nombre relativement 
restreint de positions, c’est-à-dire 
d'ouvertures, de l’avant-bras par 
rapport à l’humérus, il est parvenu 
à écrire (c’est bien le mot) tous 
les gestes ritualistiques, tous les 
mouvements de l’action. 

Les deux tablettes de calcaire 
représentant les images super- 
posées de deux vautours et de 
deux petits gallinacés fraichement 
sortis de leur coquille‘, sont des 
études académiques d’hiérogly- 
phes. Ilest à noter que c’est l’oi- 
seau qui domine parmi ces ob- 
jets : le vautour fauve (gyps vul- 
garis), le vautour blanc (neophron 
ÉTUDE D'HIÉROGLYPHE, CALCAIRE percnopterus), lachouette, le héron 

Shaded ae cendré, d’oie (anser albifrons) sont 
les plus fréquents. Parmi les qua- 
drupèdes, c’est le lion et le taureau qui l’emportent; on connaît aussi 
quelques exemples de poissons; par contre, les représentalions 
d'objets inanimés manquent complètement à la série. L'exercice 
trait donc tout son intérêt de petits problèmes d’histoire naturelle : 
il s'agissait d'observer et de noter les caractéristiques des princi- 
pales figures graphiques lirées du règne animal. 

Avons-nous dans les tablettes doubles, comme on pourrait le 
croire, le travail du maitre et celui de l’élève ? C’est peu probable : 
l'exécution est sensiblement la même dans les deux parties. Ce sont 
bien plutôt les deux états, la forme abrégée ou simplifiée et la forme 


(Musée du Louvre.) 


1. Nes entrée: 11.130 et 14.129 ; haut. : 02217. 


ay 


inertie somnolente où la vie semble 
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pleine ou détaillée de chaque signe. Il est presque superflu d’insis- 
ter sur les qualités qui distinguent ces deux morceaux. Toute 1’élé- 
gance, la précision, le serré dans l’exécution qui caractérisent l’art 
saite y sont poussés au dernier degré. Pour ce qui est du caractére 
en quelque sorte synthétique et absolu de l’image, il n’en faut pas 
faire mérite à l'artiste, qui n’a fait qu’accepter et reproduire un 
type consacré; c’est le génie collectif 
des lointains ancêtres de sa race qui a 
élaboré ce chef-d'œuvre. Plus surpre- 
nant, s’il est possible, est ce profil cro- 
codilien (reproduit au début de cet ar- 
ticle) étudié en vue d’une statuette du 
dieu Sébek ou Sobkou'. C'est ici que 
l'artiste anonyme, précurseur bien loin- 
tain mais véritable de Pisanello, s’en 
est donné à cœur-joie de l'observation 
aiguë et implacable, de la précision 
sévèrement exacte dans l'anatomie de 
cette tête dont la nature avait déjà 
fait un accompli chef-d'œuvre dans 
l’ordre du monstrueux. A-t-il bien 
rendu le saisissant contraste de cette 


s’éteindre, avec le genre de vitalité que 
suggère à l'esprit l’engrenage savant 


de ces deux mâchoires! Dans laréalité, °™°?® Se ee LOU EN 
le redoutable appareil est masqué par 
les contours sinueux et débordants de 
la gueule; mais qui ne voit là encore l’un des traits les plus carac- 
téristiques du génie plastique des Égyptiens? Éliminant les carac- 
tères secondaires pour mettre dans la plus complète évidence les 
principaux, l'Égyptien a créé des types dont l’on peut dire qu’ils 
sont plus homme que l’homme, plus lion que le lion, plus croco- 
dile que le crocodile. 

La sculpture n'avait pas le monopole de ces petits modèles dans 
lesquels il semble que soit concentrée la quintessence de l'art 
égyptien. L'architecture usait du même procédé. Nous ne connais- 


sions jusqu'à présent que les exemples de chapiteaux d'un type 


(Musée du Louvre.) 


1. Nes d'entrée : 11.131; long. : 0™10; provenance indiquée : Abou Hommos. 
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papyriforme plus ou moins polylobés, tels qu'on en voit encore dans 
les temples de la période gréco-romaine. J’ai eu la bonne fortune 
de trouver chez un des antiquaires les mieux achalandés du Caire 
une pièce passée inaperçue et représentant le tracé d’une fenêtre’ 
Certes, s’il y a dans la construction telle que la pratiquaient les 
Égyptiens un élément peu connu de nous, c’est bien celui-là. Dans 
l'architecture religieuse, elle joue un rôle des plus effacés et quand 
on a cité les baies à claustra de pierre de la salle hypostyle de Karnak, 
celles dequelques parties du Medinet Habou et du pronaos de Deir el- 
Médinèh, on est bien près d’avoir tout dit. A cette pénurie, des 
simulacres et images de maison, tirés 
du mobilier et de la décoration des 
tombes suppléaient dans une large 
mesure. Ici, nous avons un document 
de la plus grande précision, une véri- 
table épure. On y voit d’abord l’ap- 
pareillage des assises au nombre de 
huit, formant la hauteur des côtés ; 
au-dessus de la huitième assise faisant 
sommier est posé le linteau, de même 
hauteur que l'appareil, tandis que la 
pierre de soubassement est sensible- 
it ment plus mince. La menuiserie com- 

TOD Dore prenait un grillage, destiné, comme 
CALC AIEEE ROOM ECS ELA les moucharabies arabes, 4 masquer 
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les femmes et surmonté d’une prise 
de lumière que partagent deux panneaux rectangulaires du même 
aspect que nos carreaux. Doit-on supposer un vitrage? Comment le 
nier d’une manière absolue? N'oublions pas que nous sommes à 
un moment très voisin de la période alexandrine, où presque tout 
ce qui a constitué la civilisation romaine de l’époque impériale a été 
élaboré dans les deux ou trois grandes cités orientales créatrices 
du luxe et du confort; et qui ne sait que la part de l'Égypte fut en cela 
prépondérante ? 

Je me suis trop attardé à des questions de technique qui sont néces- 
saires à QE de l’art égyptien, pour n'être pas obligé de 
n’accorder qu'une mention des plus brèves à une ‘autre série de 
monuments. Personne n’ignore combien est riche la série des objets 


1. N° d'entrée : 11.144; haut. : 0™40. 
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(Musée du Louvre.) 
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de toilette de notre musée. Notre richesse même distance sensible- 
ment celle des collections les mieux pourvues. Nous ne répugnons 
pas à l’accroitre, quand l’occasion, de plus en plus rare, s’en pré- 
sente, de quelques types offrant des particularités nouvelles et pré- 
cieuses à recueillir. C’est ainsi qu’il nous manquait la petite nageuse 
aux Jambes légèrement repliées et ondulant dans l’eau comme un 
poisson; nos cuillers à parfums, fort élégantes pour la plupart, ont 
toutes le corps de la nageuse allongé. J'ai pu 
combler cette lacune, grâce à un charmant ex- 
emplaire provenant de Médinet el-Gorab du 
temps de Tii, c'est-à-dire des Aménôthés III 
et IV (fin de la XVIII dynastie). A la même 
trouvaille appartiennent les deux cuillers à fard 
représentant l’une un bouquetin, l’autre une 
gazelle, les pieds liés, la langue pendante'. La 
victime du sacrifice, la pièce culinaire, le pois- 
son, l’oie parée, comptaient, en effet, parmi les 
thèmes favoris de cette jolie branche de l'art 
industriel. L'idée de banquet était ainsi associée 
à l’idée de toilette et de parfum. Je n’ai pas 
besoin de dire que la gazelle est d’une exécu- 
tion incomparablement meilleure que celle du 
bouquetin et sensiblement plus au niveau 
des pièces qu'elle est venue rejoindre. 

Je mentionnerai aussi un objet en bronze 
d’un certain intérèt : c’est un pied de lit? en 
forme de colonne au fût trapu et renflé (on 
pourrait dire bulbiforme) coiffé d’un chapiteau ue spmxanpnine 
de la famille des papyriformes polylobés dont Ne 
il a été parlé, bien caractérisé par ces grosses 
mutules suspendues aux volutes comme des fruits de quelque figuier 
imaginaire. En guise de dé, ce chapiteau supporte une autre colon- 
nette courte et cylindrique ayant pour but de le dégager et de l’isoler 
de la traverse horizontale du meuble, conformément à un principe 
d'architecture auquel il n’est jamais dérogé. La base qui nous 
manque, mais qu'il est nécessaire de supposer, devait présenter éga- 
lement des divergences avec son prototype architectonique. Aucune 


PIED DE LIT EN BRONZE 


1. La nageuse, n° d’entrée : 11.122, long. : 0™196; la gazelle, n° d’entrée : 
11.123; long. : 0™123, le bouquetin, n° 11.124, long. : 0™190. 
2. N° d’entrée : 11.149; haut. : 0410. 


328 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


forme de lit de l’époque pharaonique, de nous connue, ne comporte 
de pied de cette sorte; le vraisemblable est que nous avons affaire 
à un meuble égyptisant d'époque alexandrine. L'objet a d’ailleurs 
été découvert à Alexandrie. 

Je crois devoir arrêter là un examen dont j'ai exclu toutes les 
pièces d’un intérêt spécial et ne dépassant guère le cercle étroit 
des initiés. 


GEORGES BENEDITE 


TÈTE DE PAGE POUR L « EVANGILE SELON SAINT MATTHIEU » 


DESSIN A LA MINE DE PLOMB PAR ROSSIGNEUX (1867) 


CHARLES ROSSIGNEUX 
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LETTRINE 


POUR L’ « EVANGILE 
SELON SAINT LUC » 
DESSIN 
A LA MINE DE PLOMB 
PAR ROSSIGNEUX 
(1869) 


ARCHITECTE-DECORATEUR 


(1818-1907)! 


deuxième élage d’une vieille maison du quai d’An- 
jou est mort, il y a quelques mois, âgé de quatre- 
vingt-dix ans, et bien oublié des générations nou- 
velles, un architecte-décorateur qui connut le 
succès, sinon la gloire. Il habitait là depuis 1848. 
Sur les tables s’entassent les livres, car Rossigneux 
les aimait passionnément. En cherchant un peu, 
on y trouverait ces mémoires du xvin° siècle où 
il se plaisait à cueillir des anecdotes et des vers 
légers. Aux murs du salon, à côté de portraits de 
famille, bourgeois aisés de la fin du xviu* siècle 
ou du temps de Louis-Philippe, au milieu de sou- 
venirs d’amis, voici des images de l'artiste à divers 
âges : un homme de belle prestance, aux traits 
réguliers et fins. De la pièce voisine, transformée en 
atelier, sont sortis d'innombrables dessins qui gui- 
dèrent la main des sculpteurs et des orfèvres, qui 


firent naître des reliures de luxe, des tentures, des bijoux, de déli- 
cates pièces de céramique, ou des meubles conçus tout exprès en 
vue des hautes récompenses des Expositions Universelles. Quelques- 


4. Voir la Gazette, 1862, t. II, p. 318 et 322; 1863, t. I, p. 544; t. IL, p. 483; 
1873, t. Il, p. 564; 1874, t. I, p. 93; t. II, p. 422; 1878, t. II, p. 226-228. 
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uns de ces dessins traînent encore ca et la; les autres sont partis 
pour l’exposition posthume. Ils sont du plus pur «style Napoléon HI», 
finis avec un soin extréme, d’une pointe aiguisée 4 la lime, d’une 
main ferme et légère, sans défaillance ni repentir, et portent une 
signature en caractères hauts et souples qui sont encore du dessin. 

Comme cet art paraît vieux! Et cependant cet art fut nouveau 
il n’y a pas bien longtemps. Si Rossigneux n’a jamais été un révo- 
lutionnaire, ses contemporains le considéraient du moins comme un 
indépendant, presque un novateur. C’est pourquoi les amis qu'il 
avait à l'Union centrale des Arts décoratifs ont pensé faire acte de 
justice en rappelant l'attention sur son œuvre par une exposition 
temporaire *. 

Son éducation artistique ne fut point banale. Il n’était sorti d’au- 
cune école, d'aucun atelier en renom, et vers l’âge de vingt-six ans 
commença à se faire remarquer par des dessins exécutés pour le 
relieur Gruel. Voir un artiste non relieur appliquer son talent à 
dessiner pour un livre une belle robe protectrice était déjà une nou- 
veauté. C'était, dit M. H. Beraldi *, la première fois que pareil fait 
se produisait depuis le temps où Gravelot avait composé la reliure 
des Contes de La Fontaine, édition des Fermiers généraux. On sait 
assez que ce n’était pas la dernière et que nos contemporains et 
contemporaines devaient aller un peu loin dans cette voie, gravant 
el peignant sur le maroquin des paysages et des figures, avec quelque 
insouciance des convenances de matière et de destination. 

Il y aurait bien des réserves à faire sur la reliure de missel in- 
spirée du gothique allemand, sculptée à jour pour Gruel d’après les 
dessins de Rossigneux, œuvre très admirée à l'exposition de 1844 et 
qui ne fut pas sans influence sur les reliures en bois sculpté com- 
posées peu après par Liénard et Martin Riester. Le possesseur de cet 
objet de vitrine, orné d’une végétation fragile et agressive, en a fait 
la critique la meilleure en la transformant en diptyque. Rossigneux 


x 


fut mieux inspiré dans ses compositions destinées à être exécutées 


1. Rossigneux est né à Parisle 17 février 1818 et est mort le 22 décembre 1907. 
Au sortir du lycée Charlemagne, ilse prépara à l'Ecole centrale, puis abandonna 
les cours de mathématiques pour l'atelier Delaroche où il ne resta que quelques 
mois. C’est tout ce que l’on sait de ses études. 

L'exposition d'une partie de ses œuvres a eu lieu au pavillon de Marsan au 
mois de février 1908. 

2. La Reliure au x1x° siècle, 1895-1897, in-4°. On trouvera aux chapitres XX, XXI 
et XLUI de ce bel ouvrage de nombreux renseignements sur Rossigneux dessina- 
teur de reliures. 
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en mosaique sur cuir. Tandis que les relieurs de profession alors à 
la mode, Bauzonnet, Trautz, Simier, Ottmann, Niedrée, Duru, pour 
réagir contre les lourdeurs du « style Restauration » et les extrava- 
gances des plaques « à la cathédrale », se bornaient à copier plus ou 
moins habilement les chefs-d’ceuvre de la bibliothèque de Grolier 
ou les compositions de Padeloup, il tenta de rajeunir par des formes 
nouvelles, quelquefois empruntées à la flore, l’art du décor par com- 
partiments et arabesques. Il faut citer à cet égard la reliure de La 
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PORTRAIT DE CHARLES ROSSIGNEUX 
PLAQUETTE PAR M. O. ROTY 


Chapelle Saint-Ferdinand (1846), exécutée chez Gruel par lhabile 
doreur Marius Michel le père, où, autour d’une rosace géométrique 
un peu sèche, l’on voit, dans quatre compartiments mosaïqués, sur 
un fond pointillé d'or, se développer des feuilles naissantes. Une 
telle composition, à cette date, était vraiment nouvelle. N'était-ce pas 
déjà la promesse de ce que, longtemps plus tard, après le règne de 
la copie qui dure jusqu’en 1878 environ, réalisera Marius Michel le 
fils, en développant, autour de larges arabesques, la flore orne men 
tale chère à Ruprich-Robert et à Galland? 

A partir de 1848, les compositions pour reliures tiennent peu de 
place dans les travaux de Rossigneux. Il y revient cependan 
après 1870, à la demande de l’éditeur Hachette, et contribue au 
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progrès de la reliure industrielle en percaline. La reliure indus- 
trielle, comme il la conçoit, ne recevra pour décor ni une vignelle 
qu'on imaginerait aussi bien imprimée en noir au milieu du livre, 
ni la copie à bon marché des ornements d’une reliure de biblio- 
phile. Elle n’éblouira pas les ignorants par cette surcharge d'or de 
mauvais aloi qui déshonore trop souvent les boutiques des libraires 
aux approches de Noël. Elle sera simple, claire, expressive, 
attrayante sans fausse richesse. Sur la couverture de la Rome de 
Francis Wey (1872), la première tirée avec les nouvelles presses 
permettant l'association du noir et de lor, et qui eut un grand 
succès, le titre sonore éclate dans un cartouche, entre des lauriers 
et des palmes drues, liés en gerbes aux montants du cadre. L’/nde 
des Rajahs (1874) s'annonce par une tête d’éléphant richement 
parée. 

Cependant Rossigneux ne bornait pas son activité au champ 
étroit d’une couverture d’in-quarto. « M. Rossigneux, architecte en 
tout genre..., construit la maison, décore l'appartement, dessine le 
mobilier, esquisse les vitraux, fait faire sur ses plans la vaisselle, 
les cristaux, l’agenterie, et même les bijoux de Madame,... artiste 
invraisemblable et presque ridicule aujourd’hui, parce qu'il n’a 
voulu s’enfermer dans aucune spécialité, les ayant toutes. » C’est 
en ces termes qu'Edmond About le présentait aux lecteurs de la 
Revue des Deux Mondes, il y a exactement quarante ans‘. Le der- 
nier trait est d'une excessive bienveillance. On peut se demander 
si l’universalité de Rossigneux, comme celle de beaucoup d’autres 
décorateurs, n’a pas consisté surtout à appliquer à des objets très 
divers un certain nombre d’ornements toujours les mêmes. Mais à 
défaut de la richesse de ses inventions, reconnaissons du moins 
la variété des industries d’art auxquelles il collabora. Il com- 
pose, pour la maison Christofle (a partir de 1855), des meubles pré- 
cieux, des lustres et des torchères, des services d’orfèvrerie, et 
donne également des dessins à Froment-Meurice. Il exécute (de 
1865 à 1872) tous les ornements des Saints Évangiles édités par 
Hachette. Il est directeur artistique à la manufacture de porcelaines 
de MM. Hache et Pépin-Lehalleur. En même temps, combien de 
palais, d'hôtels ou d'appartements sont décorés ou meublés par ses 
soins : l’Abbatié, palais du vice-roi d'Égypte Abbas pacha, au 
Caire (1849-1851); la maison pompéienne du prince Napoléon (vers 


1. Le Salon de 1868 (Revue des Deux Mondes, 1° juin 1868, p. 744). 
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1860), l'appartement d'Edmond About, rue de Douai, les salons de 
M. Fouret-Breton, de MM. Emile et Armand Templier, le chateau 
de Vineuil (Loir-et-Cher), à M, Rousselet,,, On serait tenté de cher- 


RELIURE DE GRUEL D APRÈS UNE COMPOSITION DE ROSSIGNEUX 


POUR « LA CHAPELLE SAINT-FERDINAND » (1846) 


cher son nom parmi ceux des artistes qui travaillèrent à l'hôtel 
construit par Manguin pour M™ de Paiva, type achevé de la demeure 
luxueuse sous le second Empire. Il n’y prit cependant aucune part. 
Mais quand M™ de Paiva fut devenue comtesse Henckel de Donners- 
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mark, il dessina pour elle une table de salon incrustée d’or et 
d'argent, qu’exécuta la maison Christofle (1873), et c'est à lui que le 
comte Henckel confia (de 1885 environ à 1889) la décoration de 
son chateau de Neudeck, en Haute-Silésie * 

De tous ces travaux, la collaboration à l'édition des Saints 
Évangiles ne fut pas le moindre. Tout d’abord, Rossigneux dessina 
les caractères de l'ouvrage, d’après les plus beaux types romains, 
avec un soin scrupuleux ?. Puis, il en composa tous les ornements : 
titres, têtes de chapitres, lettrines, culs-de-lampe. Or, le programme 
adopté, d'accord avec l'éditeur, était nouveau et propre à stimuler 
l'imagination. Ces ornements devaient, autant que possible, être 
inspirés par le texte même’. Tandis.que l'emploi de la figure 
humaine était réservé aux grandes planches, gravées sous la direc- 
tion d'Hédouin d’après les compositions de Bida, Rossigneux avait 
pour tâche de faire, dans la langue de l’ornemaniste, un ingénieux 
commentaire du texte du Nouveau Testament, et d’accuser, par le 
rappel des mêmes symboles, la concordance des quatre Evangiles. 
Il s’y appliqua en effet : une tige de lys qui sort d’un bulbe, puis se 
subdivise en trois branches fleuries, soutient la lettre initiale de la 
Généalogie du Christ. Des serpents symbolisent la Tentation, des 
plumes de paon l’orgueil des scribes et des pharisiens. Le Seigneur 
dit : « Mon joug est doux et léger », et l’on voit un joug enrubanné 
au milieu de pervenches. Quelques épis, perdus dans un fouillis de 
ronces, accompagnent la parabole du Semeur; des palmes et des lau- 
riers annoncent l’Entrée à Jérusalem. 

Dira-t-on que le dessinateur a égalé par l'abondance de ses idées 
décoratives la variété du texte, évité tout ‘lieu commun, mis ses com- 
positions en parfait accord avec ces récits où tant d'images grandes 

1. Rossigneux devait encore, après la mort de la comtesse, diriger l'exécution 


d’un monument funéraire digne de l’amour qu’elle .avait inspiré. Mais le projet, 
après diverses vicissitudes, fut abandonné. 

2. Voir à ce sujet l’article de Maxime du Camp dans la Revue des'Deux Mondes 
due octobre 1873 : Iconographie chrétienne : Une nouvelle interprétation plas- 
tique des Evangiles. 

3. C'est ce que n'avaient essayé de faire ni Dubochet dans sa belle édition des 
Évangiles accompagnée de « vignettes et d’ornements à la manière des manu- 
scrits du moyen âge et de la Renaissance » par Th. Fragonard (1838), ni Curmer 
dans son édition de 1843, ornée d’encadrements par Adrien Féart, qui, si l’on en 
croit le prospectus, occupait parmi les ornemanistes la première place laissée 
vacante par la mort d’Aimé Chenavard, ou dans celle de 1864, richement illustrée 
de reproductions d'œuvres de maitres, ni Barbat, de Chalons (1844). Il y avait un 
commencement de symbolisme dans les ornements des Évangiles (traduction 
Le Maistre de Saci) édités par l’Imprimerie Impériale (sans date). 
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et familières sont empruntées à la vie des champs, à l'élevage 
des troupeaux, aux semailles, à la moisson, aux fleurs et aux fruits 


de la terre? Ce serait trop lui de- 
mander. Ses lettrines et ses têtes de 
chapitres sont encadrées dans une ar- 
chitecture grave et massive. Trop de 
culots, de cartouches, de copeaux en- 
roulés, de nœuds et de banderoles se 
mêlent encore à sa flore. Cette flore 
même n'est pas très riche, et la grace 
libre de la nature y est souvent al- 
térée par une exécution minutieuse 
précise à l’excés ‘. Il abuse des pal- 
mes rigides, comme tous ses contem- 
porains. Le côté familier des Évan- 
giles lui échappe. Des images telles 
que celle-ci : « Jérusalem, combien 
de fois ai-je voulu rassembler tes en- 
fants comme une poule rassemble ses 
petits sous ses ailes!... » ne lui ins- 
pirent rien, parce qu'il garde une no- 
blesse un peu guindée. Enfin, si ses 
compositions se rattachent toujours 
par un détail au texte, il semble avoir 
trop souvent cédé à la tentation de 
chercher dans letexte moins des ins- 
pirations nouvelles que l’occasion de 
rééditer les motifs où il se complai- 
sait et qu'il avait bien « dans la 
main ». 

Cependant, si l’on compare les 
Saints Évangiles édités par Hachette 
aux ouvrages analogues publiés sous 
les règnes de Louis-Philippe et de 
Napoléon III, on reconnaitra que 


COUVERT EXECUTE EN ORFEVRERIE 
PAR CHRISTOFLE 
D'APRÈS LE DESSIN DE ROSSIGNEUX 
(1873) 


Rossigneux a mérité pour une part les éloges que lui décernèrent, 
dans la Revue des Deux Mondes, Edmond About au début du travail 


4. Ces défauts ont été encore exagérés par la gravure, bien qu’elle eût été 
confiée à un habile artiste, Gaucherel. Rossigneux trouvait les gravures faites 
d’après ses dessins trop noires et regrettait le ton gris égal de la mine de plomb. 
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et Maxime du Camp lorsqu'il fut achevé. Non seulement il a su 
conserver dans ces deux cent quatre-vingt-dix petites compositions, 
auxquelles il travailla pendant sept ans, une tenue, une unité de 
sentiment ct d'exécution remarquables, mais il s’est laissé pénétrer 
d'une douce influence par la tendresse pour la nature qui s’expri- 
me en paroles si simples et si profondes dans l’enseignement imagé 
du Christ. I] a oublié un peu les ornements conventionnels pour 
regarder les lys des champs’. 

ll est difficile de résumer en quelques lignes l’œuvre de Rossi- 
eneux comme architecte, dessinateur de meubles et de tentures, de 
pieces d’orfévrerie et de céramique. Pour se borner à exprimer 
l'impression générale qui s’en dégage, on pourrait dire qu'il fut 
ornemaniste plus qu’architecte. Aussi était-il particulièrement heu- 
reux dans les petils objets. J’en donnerai pour exemple un couvert 
en métal, décoré d’une dépouille de lion, modèle que la maison 
Christofle exécuta depuis 1873 sans en épuiser le suceès. Cette 
dépouille de lion, Rossigneux l’a empruntée aux portes et aux 
consoles du xvu° siècle; il en a un peu abusé, l’appliquant indiffé- 
remment autour d’un guéridon, sur une lampe, au milicu d’un 
plateau décoré de plumes de paon, à la panse d’un vase ou au 
marli d'une assiette. Mais le jour où il a eu l’idée d’ouvrir la mâchoire 
du fauve sur l'extrémité d’un manche de couteau, et de replier 
autour de ce manche les pattes sans vie, il a résolu le difficile pro- 
blème de donner à cet objet usuel un décor en harmonie avec la 
forme, et en même temps vraiment inédit. 

Il fut moins bien inspiré dans des œuvres plus importantes. Il 
était en effet enclin à voir le détail plus que l'ensemble, à composer 
par la juxtaposition ou la superposition de détails : tel trépied 
orné de masques antiques (1867) est constitué par une colonne com- 
posite maintenue en équilibre entre trois colonneltes terminées par 
des grilles; la colonne supporte soit un vase en forme de cornet, soit 
douze lumières pour un milieu de table, soit un plateau pour service 
à thé... Quand il avait à faire exécuter des lambris, une cheminée 
monumentale, un meuble, Rossigneux esquissait sommairement 
l'ensemble et, tandis qu'il laissait à un architecte constructeur ? le 


1. Les dessins originaux de Rossigneux pour les Saints Evangiles appartiennent 
maintenant au Musée des Arts décoratifs, à qui la maison Hachette a eu la géné- 
reuse pensée de les offrir. 

2. Ge collaborateur indispensable fut pendant quelque temps un nommé 
Ruban, puis, de 1877 à 1893, M. Vila. 
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soin de rendre son projet exécutable, de l'étudier au point de vue 
de l’assemblage, de la stabilité, de la solidité, vite il arrivait aux 
détails où il était maître. C'était renverser les termes. Mais combien 
de fois n’a-t-on pas vu, au xix° siècle, le décorateur usurper 
le rôle de maitre de l'œuvre qui 
devrait logiquement appartenir 
au constructeur? Rossigneux étu 
diait donc les parties ornées avec 
complaisance et remeltait un 
dessin très poussé à un sculpteur! 
qui, sous sa direction et sa sur- 
veillance attentive, réalisait en 
relief, à grandeur d'exécution, le 
modèle destiné au sculpteur en 
bois ou à Vorfevre. 

Ses motifs ornementaux, il 
les demandait de préférence à la 
Renaissance italienne et aux sty- 
les qui en sont issus. Si, dans ses 
premières œuvres, en particulier 
dans la reliure de missel exposée 
en 1844, des éléments sont em- 
pruntés à la flore décorative de 
la fin du moyen âge, époque re- 
mise en honneur par les roman- 
tiques, celte tendance fut chez 
lui superficielle et de courte du- 
rée. Le « néo-grec » lerelint plus 
longtemps. Encore avait-il en- | ps 

INCRUSTATIONS DE PATES BLANCHES 


trepris ces premiers pastiches Je te ob ee ae 
EXÉCUTÉES PAR BAC 


PANNEAU DE BIBLIOTHÈQUE 


gréco-romains à la demande du 
prince Napoléon, qui l'avait 
chargé de dessiner, pour la maison 
pompéienne de l'avenue Montaigne, un mobilier en harmonie avec 
l'architecture d'Alfred Normand et les « grotesques » de Cornu. Mais 
c’est dans l’art du xvi, du xvu* et de la fin du xvin® siècle qu'il 
trouvait ses modèles de prédilection. Tantôt il les suivait d'assez 
près, comme le prouvent les tables-vitrines placées dans les ébra- 


D'APRÈS UN DESSIN DE ROSSIGNEUX (1875) 


(Appartient à Mme Georges Hachette.) 


4. Le sculpteur qu’il employa le plus souvent pour ce genre de travaux et qui 
rendait le mieux sa pensée était Berger, mort vers 1884. 
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sements des fenêtres de la Galerie d’Apollon, meubles si bien d'accord 
avec la restauration de Duban. Le plus souvent, son interprétation 
était libre et mélait à des réminiscences de Le Brun, de Boulle et 
des ornemanistes du temps de Louis XVI quelques souvenirs de la 
nature. 

C’est cette liberté dans l'interprétation des styles anciens qui le 
faisait compter, il y a quelque trente ou quarante ans, parmi les 
indépendants. En vérité, s’il se distinguait ainsi des simples 
copistes, il n’était, par le choix de ses modèles et par sa façon d’en- 
tendre l’imitation, ni en avance ni en retard sur les bons décora- 
teurs de son temps. Il avait suivi dans son développement personnel 
l’évolution de l’art décoralif de 1840 à 1880 environ. A l’époque de 
ses débuts régnait un éclectisme incohérent; on pillait, tour à tour, 
ou même simultanément, tous les âges et tous les pays. C'était le temps 
où Léon Feuchère croyait sincèrement contribuer à régénérer les 
arts industriels et à introduire la beauté « dans les moindres détails 
de la vie domestique » en imaginant un hôtel où tous les meubles 
et tous les objets étaient de styles différents, « Louis XV et byzantin, 
gothique et Renaissance, mauresque et chinois' ». Puis cet éclectisme 
tend à se restreindre; les architectes, qui donnent le ton, hésitent 
entre la sobriété du « néo-grec », cher à Hittorf et à Labrouste, et, 
d'autre part, l’élégance ornée de la Renaissance et l’opulence du 
style Louis XIV, où s’inspirent Visconti, Duban, Lefuel, puis Charles 
Garnier. En même temps, comme limitation parfaite est un leurre 
(la production artistique étant intimement liée à un concours de 
circonstances qui se produit une fois et ne se reproduit jamais), 
comme elle exigerait au moins une intelligence profonde des styles 
anciens, une grande défiance de soi-même, une abdication de toute 
personnalité, impossible aux hommes de talent, quelques décora- 
teurs bien doués conservent, même en ces années si peu favorables 
à l'invention, une demi-originalité qui distingue leurs œuvres et en 
accuse la date. 

Charles Rossigneux fut de ce nombre. Il n’alla pas aussi loin 
dans l'étude de la flore décorative que Ruprich-Robert et Galland. 
Il n'eut, dans ses fantaisies sur des styles anciens, ni la fécondité et 
la verve vulgaire d’un Liénard, ni la distinction de Lechevalier- 
Chevignard, l’auteur des décorations du château de Saint-Roch. Son 


4. Feuchére, L'Art industriel, recueils de dispositions et de décoration intérieures, 


Ae planches gravées par Varin frères, Paris, s. d. (entre 1847 et 1850), intro- 
duction, 
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imagination était courte; son vocabulaire ornemental était restreint. 
Mais la « tenue » de son œuvre, sa probité artistique, quelques 
efforts pour échapper au pastiche et à la mosaïque d'éléments 
empruntés partout, le feront compter, à côté d'artistes tels que 
Constant-Sévin et le dessinateur de meubles Fourdinois, parmi les 
représentants distingués de l’art décoratif en France à la veille de 
l'émancipation difficile, combattue, compromise par ses excès mêmes, 
à laquelle nous assistons depuis vingt ans. 


LÉON DESHAIRS 


LA PRISE DE DUNKERQUE, DESSIN PAR SEBASTIEN LE CLERC 
(Musée Condé, Chantilly.) 


CHARLES PERRAULT COMMIS DE COLBERT 
ET L’ADMINISTRATION DES ARTS SOUS LOUIS XIV 


D’APRES DES DOCUMENTS INEDITS 


(DEUXIEME ARTICLE!) 


A rivalité de Claude Perrault et du Bernin éclata à propos de 

la construction du nouveau Louvre et de sa facade orientale... 

Le plan du Bernin avait, d’ailleurs, nombre de défauts. 

Aprés avoir révé de transformer et méme d’abattre le vieux Louvre 
de Jean Lescot, il avait proposé en fin de compte un batiment dont 
la façade était sévère comme I’aspect d’un vieux palais romain et 
dont l'intérieur n’avait pas été suffisamment étudié par un artiste 
plus épris de l’agréable que de l’utile. Au surplus, l'exécution de 
ce projet eût élé fort onéreuse, et Colbert s’en alarmait, lui que 
tant de différences de caractère séparaient du Bernin. Le contact 
entre ces deux hommes avait été plein de froissements et d’inci- 
dents continuels. Mais Colbert, habile diplomate, dissimula tant 
qu'il fut nécessaire et jusqu’à ce que le cavalier eut repris la route 
d'Italie, après la pose solennelle de la première pierre du Louvre. 
Perrault lui-même a conté en détail, dans ses Mémoires, toutes 


1. V. Guzette des Beaux-Arts, 1908, t. IL, p. 198. 
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ces circonstances et, avant d'écrire ces pages, il avait lu celles que 
Chantelou consacrait au séjour du Bernin à Paris. Il y a méme 
fait dans son manuscrit original plus d’emprunts encore qu'il n’y 
en a dans l'imprimé. Les deux récits s'écartent parfois cependant 
l’un de l’autre sans qu'il soit possible de déterminer exactement de 
quel côté est l’absolue vérité, car, si la partialité de Perrault à 
l'égard du Bernin n’est pas douteuse, il ne faut pas non plus accepter 
sans réserves le témoignage de Chantelou, dont le frère, Chambray, 
devait surveiller l'exécution du plan du Bernin après le départ de 
celui-ci. Mais ce plan ne fut pas exécuté; on sait pourquoi et com- 
ment le projet de Claude Perrault revint au jour et séduisit par ses 
qualités d’ampleur et de belle ordonnance un monarque jeune et 
majestueux, soucieux de laisser à la postérité une grande idée de 
son règne. Patiemment, avec une résolution qui est autant à l'éloge 
de son goût que de son affection, Charles Perrault avait réussi à 
convaincre Colbert des talents de son frère, et, non moins habilement, 
le ministre à son tour gagna le roi. Prévoyant que l’avenir voudrait 
juger pièces en mains du mérite des dessins de son frère, Charles 
Perrault avait réuni tous les éléments de conviction dans un gros 
volume qui a été détruit par les flammes qui brilérent, en mai 1871, 
la bibliothèque du Louvre. Pour suppléer à ces témoignages disparus, 
nous n'avons plus que ce qu'en ont dit ceux qui les connurent, par- 
ticulièrementJacques-François Blondel au cours du tome IV de son 
Architecture française et aussi P. Patte dans ses Etudes d'architecture 
et dans ses Mémoires sur les objets les plus importants de l'architec- 
ture, ce qui ne saurait remplacer les matériaux absents et fournir 
une base aussi solide aux conclusions positives. 

Cette pénurie se fera encore sentir pour les autres travaux d’ar- 
chitecture que Claude Perrault exécuta : l'Observatoire, l'arc de 
triomphe du faubourg Saint-Antoine, les embellissements de Ver- 
sailles auxquels il collabora. Charles Perrault n'avait pas manque 
de garder tout ce qui avait trait à ces divers objets, et cela a disparu 
comme le reste. Nous en sommes réduits à ce qu'il en dit dans ses 
Mémoires, et qu il est inutile de répéter ici, ou à quelques détails 
sauvés d’autre part. Sur l’are de triomphe et sur Observatoire, deux 
notes seulement de Charles Perrault publiées par P. Clément, l’édi- 
teur de la correspondance de Colbert, ajoutent quelques renseigne- 
ments à ceux des mémoires eux-mêmes. On avait choisi l’extrémité 
du faubourg Saint-Antoine pour y élever l'arc de triomphe, «comme 
étant l’un des plus beaux endroits où l’on aborde Paris et le plus 
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propre à la cérémonie d'un triomphe », à cause de la largeur du 
cours qui y mène depuis le château de Vincennes. Colbert, qui affec- 
tionnait l’idée de cet édifice, voulut qu’on lui donnat des bases solides, 
et les fondations en furent creusées jusqu’à 24 pieds de profondeur. 
« M. Colbert en posa la première pierre et on y mit dessous une 
médaille d’or et cing ou six d’argent, ayant la tête du roi d’un côté 
et de l’autre la représentation de l'arc de triomphe, avec ces paroles 
autour : Pour les conquêtes de Flandre et de Franche-Comté. Jamais, 
ajoute Perrault, fondations n’ont été faites aussi solides. » Et rare- 
ment édifice dura aussi peu. La première pierre en fut posée le 
6 août 1670, mais on ne l’éleva en pierre que jusqu’à la hauteur des 
bases des colonnes. On l’acheva en plâtre, ce qui était bien éphémère. 
De sorte qu'on le démolit en 1716, et les bas-reliefs latéraux dessinés 
par Claude Perrault à cette intention ont été reproduits dans la 
construction de la porte de Paris, à Lille. C’est le seul souvenir 
architectural qui subsiste actuellement de l’arc de triomphe du 
faubourg Saint-Antoine. 

IL n’en est pas de même de l'Observatoire, qui, heureusement, 
demeure en entier. On avait songé tout d’abord à le mettre à Mont- 
martre, puis on s’avisa de le placer à l'issue du faubourg Saint- 
Jacques, sur un terrain de sept arpents que les anciennes fortifica- 
tions de la ville avaient surélevé. Ce terrain était par-dessous creusé 
de grandes carrières, mais on ne s’arréta pas à cet inconvénient, qui 
avait aussi l'avantage de fournir des souterrains commodes pour des 
expériences de physique. On poussa la construction avec activité, en 
dépit de quelques critiques que les savants présentèrent, et elle fut 
entièrement achevée en 1672. Claude Perrault en résumait ainsi les 
avantages dans une note manuscrite : « Le bâtiment de l’Observa- 
toire est bâti de telle sorte qu'il peut suppléer tout seul à tous les 
principaux instruments d’astronomie dont on se sert pour les 
observations. Sa situation donne une ligne méridienne dans l'étage 
haut depuis la fenêtre du milieu qui regarde le midi jusqu’à celle 
qui regarde le septentrion, de 17 toises de longueur, la plus juste 
qui se puisse faire. Les deux pavillons octogones sont coupés 
de manière qu’un de leurs pans donne le lever du soleil au 
solstice d'hiver et l’autre son coucher au même solstice; qu'un 
autre donne le lever du soleil à l'équinoxe et l’autre le cou- 
cher au même équinoxe; que deux autres pans donnent l’un le lever 
du soleil d’été et l’autre le coucher du même soleil. Le trou ou ouver- 
ture qui perce l'observatoire depuis le fond des carrières jusqu’au- 
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dessus de la terrasse donne juste le zénith, sans qu’il y ait besoin 
pour tout cela de quart de cercle ni d'aucun autre instrument. » 
pee avantages ne sont pas obtenus au détriment de l’architec- 
ture de cet édifice, dont la sobre harmonie et l’unité de lignes tant 


CLAUDE PERRAULT, PORTRAIT AUX DEUX CRAYONS PAR NANTEUIL 


(Musée Vivenel, Compiégne.) 


de sa façade nord que de celle du midi séduit encore l'œil et le 
retient par sa parfaite proportion. 

Ces travaux divers n'avaient pas empêché Claude Perrault de col- 
laborer aussi activement que possible aux embellissements de Ver- 
sailles. C'était le meilleur moyen de faire sa cour, car les intimes 
préférences de Louis XIV allaient là, et le prince laissait Colbert 
ordonner toute chose à sa guise. Or, comme le remarque Charles 
Perrault avec satisfaction, « M. Colbert se fiait à nous pour l'inven- 
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tion de la plupart des dessins qu’il y avait à faire. » Il était donc 
tout naturel que Claude Perrault ait trouvé ainsi à employer la 
variété de son imagination. Il la fit servir à l'invention et à la déco- 
ration de la grotte de Thétis à Versailles, dont les deux frères avaient 
eu la pensée. Claude Perrault avait rêvé quelque chose de plus 
grandiose encore et de plus original que ce qui fut exécuté. Mais 
cette originalité même nuisit au projet, qui ne fut pas exécuté sous 
celte forme. Quand on construisit celte grotte, qui se trouvait à 
l'entrée du pare, en face de la chapelle, et qui fut démolie pour la 
construction de l'aile neuve du palais, la part qui revint à Claude 
Perrault fut celle-ci : il avait donné la disposition de l'intérieur, 
dont il dessina les détails, tandis que le peintre Le Brun y présidait 
à l'arrangement des groupes de figures sculptées par Girardon et 
Regnaudin. Et quand elle fut ainsi achevée, cette grotte de Thétis, où 
les allégories se mêlaient si agréablement à l’histoire du roi, fit une 
telle impression aux contemporains qu’elle passa désormais pour une 
des plus grandes curiosités de Versailles. 

D'ailleurs, quand il s'était agi d’embellir Versailles et d'y créer 
de nouveaux attraits, Claude Perrault avait été consulté, comme la 
plupart des autres architectes en renom de son temps. Il avait 
fourni, comme on le verra plus loin, les projets qu'on lui avait 
demandés avec insistance, el si ceux-ci ne furent pas suivis dans 
l’ensemble, du moins quelques parties importantes de la décoration 
sont de lui. C’est lui, en effet, qui imagina l’Allée d’eau, décoration 
d'un genre très nouveau et qui, dans sa forme première, se compo- 
sait de quatorze petites fontaines rangées par moitié à droite et à 
gauche et formées de groupes d'enfants dont Le Brun avait fourni 
les dessins. Le projet de Claude Perrault se trouvait, suivant Blondel, 
au tome I, p. 165, du recueil de dessins formé par Charles Perrault 
et aujourd'hui détruit, comme aussi les projets de la grotte de 
Thétis (p. 157, 161 et 163) et des dessins de bosquets ou de vases, 
ainsi que le plan d’une chapelle (p. 155). Claude Perrault eut encore 
mission de composer de grands vases de marbre et de bronze pour 
la décoration des jardins. Bon nombre furent exécutés! et Charles 
Perrault en décrit quelques-uns dans ses Mémoires, comme il en 
avait conservé les modèles dans ses portefeuilles. Mais l’histoire de 


1. Notamment par Girardon, qui exécuta, d’après les dessins de Perrault, les 
sculptures de la fontaine des Pyramides, dans le parterre du Nord, ainsi que le 
bas-relief Les Nymphes au bois, des Bains de Diane (Stanislas Lami, Dictionnaire 
des sculpteurs dé l’école française sous Louis XIV, 1907, in-8, p. 208) 
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la décoration de Versailles et de ses jardins est maintenant si bien 
connue, grâce aux beaux travaux de M. de Nolhac, qu'il est superflu 
de s’y arrêter plus longuement. 

Disons seulement encore, à l’aide de documents ignorés, ce 
que fut l’action personnelle de Charles Perrault dans la création de 
ce vaste ensemble. Les batiments se dressent, les bosquets surgissent, 


MERCURE, PEINT ET DESSINÉ PAR J.-B. CORNEILLE 


DANS (LE CABINET DES BEAUX-ARTS» DE CH. PERRAULT 


les eaux jaillissent de toutes parts, et grace à elles l'agrément vient 
dans les jardins. Mais ce n’est pas sans grande peine qu'on les a 
amenées et, si on n'y avait pas réussi, il aurait fallu renoncer à 
s'établir dans ce lieu aussi peu commode. On y songea même, 
paraît-il, si l’on en croit Perrault, et lui-même imagina alors une 
autre maison royale, située ailleurs, car les projets ne lui coûtaient 
guère et il nous décrit complaisamment celui-ci dans un passage 
encore inédit de ses Mémoires. Le voici : 
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Environ ce temps-là, il se présenta un homme qui s’offrait de faire venir 
sur le haut de Paris la rivière d'Étampes, ou du moins une partie, 
moyennant une somme qu'il demandait. La chose est très faisable et il fit 
graver une carte, qui est parmi mes estampes, où le chemin qu'il lui aurait 
fait prendre est marqué. A l'endroit où la rivière d’Orge passe entre Viry et 
Savigny, il faisait un aqueduc qui portait l’eau d'un coteau a l'autre par- 
dessus cette rivière. Cela me fit naître une pensée qu'on pourrait bâtir en 
cet endroit la plus belle maison royale qu'on puisse imaginer, à cause du 
bonheur de sa situation et de l’amas des eaux qui s’y rencontrent, savoir : 
la riviére d’Orge qui passe dans une des plus belles prairies du monde; la 
rivière d’Etampes qui viendrait la traverser et passer par-dessus des 
aquedues, qui, étant fort larges, feraient un canal dont les eaux iraient 
faire des effets d’eau prodigieux dans un canal de quinze ou seize cents Loises 
de long et de cent toises de large que formerait la rivière d’Orge. Les deux 
coteaux des côtés, celui de Viry et celui de Savigny, où il y a un monde 
infini de sources, seraient ornés d’une infinité de fontaines. Le chateau 
serait planté sur le [haut] du coteau de Savigny, au soleil levant, et aurait 
toute la vue de la rivière de Seine jusque et au-delà même de Corbeil. Il 
aurait d’un côté la forêt de Seguigny, de l’autre celle de Sénart qu'un 
pont sur la rivière de Seine unirait l’une à l’autre. Si j’eusse eu le temps de 
faire un plan de tout ce que j'avais imaginé, comme on était en branle de 
quitter Versailles, en ce temps-là, pour aller bâtir dans un terrain plus 
heureux, peut-être aurait-on choisi cet endroit. La pensée de faire venir 
la rivière d'Étampes le long du coteau n'allait qu’à embellir ainsi Paris. 
La proposition ne fut pas écoutée. Cependant la chose est très faisable, et 
serait d’une très grande beauté et d’une plus grande utilité encore. 


Mais ce n’est là qu'un projet en l’air, et quelque séduit qu'il soit 
par ses inventions nouvelles, Perrault n’est pas homme à s’y attarder 
outre mesure. Il a mieux à faire et il s'emploie à travailler à l’inces- 
sante surveillance des chantiers de Versailles. IL y faut prendre 
garde à tant de choses à la fois que l’attention du premier commis 
de Colbert ne saurait s'endormir sur ce point, non plus que sur 
tant d’autres. Il faut suivre de près les rocailleurs employés à la 
grotte, envoyer des marbres, prendre le plus grand soin des miroirs 
à placer dans le cabinet de la reine, et que les ouvriers brisent par- 
fois, songer aux modèles des chaloupes destinées à naviguer sur les 
eaux du parc. C'était la monnaie courante des occupations de Per- 
rault dans les diverses entreprises architecturales du roi, à Versailles 
comme au Louvre ou ailleurs. Au lieu de s’appesantir sur ces détails, 
il est préférable de montrer, par quelques notes inédites adressées à 
Colbert par son commis, la manière dont celui-ci accomplissail les 
fonctions dont il était chargé, et l'initiative qu'il savait prendre à 
l’occasion. Écrites à des dates diverses et pour des raisons variées, 
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elles prouvent toutes que le zèle de Perrault ne se démentit pour 
aucune parlie de ses fonctions ni en aucun temps de leur durée. 


A Paris, ce 25 juin 1669. 


Monseigneur se souviendra, s'il lui plait, qu'il ne me donna l'ordre 
pour ce qui regarde les canons du vaisseau du canal de Versailles, que 
dimanche sur les 4 ou 5 heures, et qu'étant arrivé tard à Paris, je n’ai pu 
voir le fondeur de l'Arsenal que le lendemain, ce que j'ai fait avec le char- 
pentier du vaisseau. Ce fondeur demande deux mois pour fondre les 
28 canons qu'on lui ordonne, savoir 16 de 4 pouces 1/2 et 12 de 
3 pouces 1/2. M'étant plaint du long temps qu'il demandait, ilm’a dit que 
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presque tous leurs équipages étant partis pour Vile, il fallait en faire 
exprès pour cette fonte. J'espère qu'en le pressant, je diminuerai le terme 
de deux mois qu’il demande. Je lui ai fait donner les mesures que j'ai 
données ensuite aux sieurs Loir et Berlin, qui vont travailler incessamment 
a faire des modèles d’ornements. Je les presserai de travailler et aussitôt 
que ces modèles seront faits, je les ferai voir à Monseigneur. 

Pour ce qui est des dessins de Versailles, Monseleneur ne peut en 
avoir aucun aujourd'hui. J’ai été ou envoyé partout. M. Le Vau promet ie 
lui porter ce qu'il a fait demain à huit heures du matin. M. le Paire ma 
mandé qu’il ne pouvait porter le sien avant samedi au Ms Abel dit 
qu’il a beaucoup corrigé le sien, qu'il est encore après et qu'il ne peut 
l'avoir mis au net qu'à la fin de la semaine; mon frère pourra avoir fait 
demain ou jeudi matin. M. Vigarani est aux champs et on lui : envoyé 
mon billet. Je n’ai pas trouvé M. Gobert chez lui. à mesure qu'il y aura 
quelque chose de fait, je Venvoyerai ou le porterai à Monseigneur avec les 
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remarques que j'aurai faites sur les dessins que je verrai. Comme tous 
ces messieurs travaillent nuit et jour, je crois que Monseigneur doit leur 
donner le temps dont ils ont besoin. 


A Paris, ce 30 juillet 1669. 


Je donne avis à Monseigneur qu'il est fête demain au Louvre et aux 
Tuileries à cause de la fête de saint Germain. De sorte que s’il était égal à 
Monseigneur de visiter les Tuileries ou le Louvre jeudi ou mercredi, je 
crois qu'il aurait plus de satisfaction d’y aller jeudi lorsque les ouvriers y 
seront. Il y aura à résoudre le plafond de la galerie des Tuileries où M. Le 
Brun a fait mettre une partie des tableaux qui doivent orner ce plafond. Si 
Monseigneur juge nécessaire qu’il soit présent à cette résolution, il le fera 
avertir, s'il lui plait. On a travaillé hier et aujourd'hui à la clôture de 
l'atelier de l'arc de triomphe et quand il aura demain marqué l'endroit de 
l'arc et celui du modèle, on travaillera aussitôt à l’un et à l’autre. 


À Paris, ce 26 août 1675. 


Aussitôt que le billet de Monseigneur m'a été rendu, j'ai été le mon- 
trer à M. le marquis; ensuite je suis parti avec le sieur Cliquin, et le sieur 
Fossier, après avoir envoyé un homme à Clagny avertir le sieur Breau de 
se trouver sur la route du yacht où il nous trouverait. Nous avons été à 
Marly oùnous en avons trouvé un sur la rivière avec une petite barque; 
de là nous sommes partis pour rencontrer l’autre que nous avons trouvé 
qui venait d'entrer dans le parc de Versailles par la brèche qu'on y a faite. 
J’ai fait entendre à M. Descluseaux par quel ordre et pourquoi je venais là. 
Il l’a fait dire aux charpentiers anglais qui m'ont ditqwils n’avaient besoin 
de rien pour achever de conduire leur vaisseau, mais qu’ils auraient besoin 
de plusieurs pièces de bois, de clous, de suif et autres choses dont je leur 
ai fait faire un mémoire, pour mettre leur vaisseau à l’eau. J’ai divisé ce 
mémoire en deux : j'ai donné au sieur Cliquin ce qui regarde la charpen- 
terie et le surplus à M. Lefebvre, en sorte qu'il ne manquera rien. J'ai vu 
marcher le vaisseau depuis l'entrée du parc jusque sur le bord du canal 
où je l’ai laissé. Je crois qu'ils le pourront mettre demain à l’eau, mais je 
pense que c'est tout ce qu'ils pourront faire, car ce vaisseau est un grand 
fardeau très difficile à remuer. Après quoi ils font état d'amener l’autre, 
pour lequel il ne leur faudra pas moins de temps qu'ils en ont mis à 
celui-ci. Je leur ai bien fait entendre que s’ils avaient besoin de quelque 
chose, ils me le fissent savoir. Le sieur Cliquin est demeuré pour leur 
aider au cas qu'ils en aient besoin. 

J'aurai soin de faire payer demain le batelier qui a amené ces vaisseaux 
sur la rivière; je lui ai parlé à Versailles. 

Ces deux vaisseaux me semblent beaux. La sculpture est faite partie 
par des sculpteurs anglais et partie par des sculpteurs francais; la diffé- 


rence des manières est très grande et les Anglais ne sauront de longtemps 
autant que les Français. 
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M. Descluseaux et un capitaine de vaisseau qui est avec lui s'appliquent 
à cette conduite avec bien du soin et y prennent beaucoup de peine. 

J'ai donné ordre de reboucher dès aujourd’hui avec des ais la brèche 
qu'on a faite, ainsi que M. Bontemps l’a demandé. 

La machine qui porte le vaisseau est très bien construite et a des roues 
les plus fortes et les mieux travaillées qui se puissent voir. Le sieur Cli- 
quin prenait plaisir à voir cette machine. 


A Paris, ce 19 mai 1680. 


Il n’a point encore été fait de marché par devant notaires pour les cha- 
piteaux de métal de la Galerie de Versailles. Je suis seulement convenu 


x 


avec lui verbalement et sous le bon plaisir de Monseigneur à 180 livres 
pour chaque chapiteau de pilastre, en fournissant par lui le plomb et l’étain 
qui vont à 60 livres, — reste 120 livres pour le modeler, le mouler, le 
reposer, le voiturer, — et à 500 livres pour les chapiteaux colonnes en 
fournissant aussi la matière. Ces chapiteaux ont plus de deux pieds de haut 
et 22 de large par le plus étroit. 

Je n'ai point d'extrait de la dépense faite par Boursault et Dupuis à la 
pièce proche du dragon. M. Le Febvre à qui je l’ai demandé n’en a point 
aussi, mais il m’a dit que le sieur Prudhomme en fait le toisé présente- 
ment qu'il donnera avant la fin de cette semaine. : 

J'ai distribué tous les ordres que vous m’avez fait la grâce de m’envoyer, 
tant pour faire recevoir de l'argent aux ouvriers que pour leur ordonner de 
travailler. Les dessins que je vous avais donnés ne m'ont point été ren- 
voyés. On en refait d’autres que je vous présenterai pour les armes. 


PERRAULT. 


On pourrait multiplier encore ces citations, si celles-ci n'étaient 
parfaitement suffisantes pour donner une idée exacte des occupations 
de Perrault auprès de son maitre. Il veille à tout, transmet les 
ordres et suit leur exécution, fait souvenir Colbert des besoins de 
son administration multiple, lui rappelle ce qui a été fait et ce qui 
reste à faire, Jui nomme Jes gens, les lui vante ou l’éclaire sur leurs 
capacités. C'était une influence considérable et les amis de Perrault 
assurent qu'il n’en abusa jamais. Au point de vue de la probité, cela 
paraît incontestable; Perrault ne s’est jamais servi de sa faveur pour 
sa fortune particulière, et il l'a toujours mise au service de ses amis. 
Mais cet homme officieux et bon avait ses faiblesses, comme tout le 
monde : incapable de haine, il avait des préférences, des préven- 
tions, et il n’est pas surprenant qu'il ait cherché à les faire prévaloir. 
Son rôle dans les arts fut le même que celui qu'il eut dans les lettres, 
où il chercha surtout à servir ses amis, ceux qui avaient les mêmes 
conceptions littéraires que lui. Le contraire eût été trop extraordi- 
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naire, et peut-être l’eût-on accusé alors de ne pas prendre son office 
au sérieux et de l'exercer avec scepticisme. 

Aussi bien Colbert se sert-il en tous les genres de l'influence de 
son commis. Il avait voulu que Perrault fût de l’Académie française, 
pour avoir ainsi une créature à lui dans ce corps qui commençait à 
prendre quelque importance dans l'esprit du roi. Perrault en fut, et 
même un membre très zélé. Mais ce n’est pas ici le lieu de juger ce 
qu'il y fit. Tenons-nous-en aux choses de l’art, d'autant que la ma- 
tière n’est pas épuisée. En certains points, d’ailleurs, cette double 
action se confond. En entrant dans les bureaux, Perrault n'avait pas 
cessé d'être littérateur, et sa fonction nouvelle lui donnait une qua- 
lité de plus sans lui faire perdre l’ancienne. Colbert l’emploie donc, 
non seulement à ce qui touche aux bâtiments, mais encore à toutes 
les besognes mal définies qui exigent du savoir et du goût. Faut-il 
des devises pour des médailles, pour des jetons, pour des tapisseries, 
ou pour des livres, — et il en fallait souvent, — on s'adresse à 
Perrault. Celui-ci fait d’ailleurs partie d’une sorte de pelite académie 
spécialement chargée de ces sortes de travaux et qui sera l'origine 
de notre présente Académie des Inscriptions et Belles-Lettres. Mais 
Perrault prend goût à cet exercice, si bien qu’il compose à lui seul 
plus de devises que ses autres compagnons ensemble. Il en avait 
gardé un recueil manuscrit qui ne s’est pas conservé; mais d’autres 
existent encore qui donnent l’idée de son habileté à cet égard. 
Car il est le principal auteur des Devises pour les tapisseries du Rot, 
où sont représentés les quatre Éléments et les quatre Saisons de 
l'année. Pour les Éléments toutes les devises sont de lui; pour les 
Saisons, quatre devises du Printemps, deux pour l’Été, deux pour 
l’'Automne et une pour l’Hiver appartiennent à Perrault. On le peut 
assurer d’après l’admirable manuscrit des Tapisseries du Roi, peintes 
par Jacques Bailly, conservé aujourd’hui à la Bibliothèque Nationale 
(fonds français, n° 7819). Elles sont bien connues grâce aux gra- 
vures qu'en fit Sébastien Le Clerc et dont on possède encore les 
cuivres à la Chalcographie, tandis que les tapisseries originales sont 
maintenant, celles des Éléments à Florence et à Sienne, celles des 
Saisons au Garde-Meuble de Paris. 

IL faut aussi donner à Perrault la description en prose du Car- 
rousel, courses de têtes et de bagues faites par le roi et par les princes 
el seigneurs de sa cour en l'année 1662. Elle fut imprimée en 1670 à 
l'Imprimerie Royale, et la Bibliothèque Nationale en possède encore 
un manuscrit préparé pour l’enluminure avec une dédicace de Per- 
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rault au dauphin. Mais je crois, en revanche, qu'il faut nettement 
enlever à Perrault la paternité qu’on lui attribue d’une description 
en prose du Labyrinthe de Versailles, publiée en 1679 et accom- 
pagnant les planches de Sébastien Le Clerc. Le manuscrit de ce der- 
nier ouvrage, écrit par Rousselet et enluminé par Bailly, est con- 
servé actuellement dans la collection Dutuit (n° 734 du catalogue). 
Cette œuvre n’a rien de commun que le titre avec un morceau sur le 
même sujet inséré par Perrault dans son Recueil de divers ouvrages, 
et la similitude d'objet a pu seule prêter à la confusion. 

Mais Perrault n’usait pas toujours de sa plume pour traiter des 
sujets officiels. Outre qu'elle s’amusait parfois à des fantaisies poé- 
tiques, il eut l'ambition de s'attaquer, au milieu de tous ses travaux, 
à un poème de plus de portée, et il en composa un sur la peinture. Il 
le publiait en 1668, sous le format in-folio, dans un mince volume, 
dont Le Brun dessinait les ornements que gravait François Chau- 
veau. Quoique didactique, cette œuvre ne manque pas d’un certain 
souffle. C'est la première manifestation du sentiment de Perrault 
sur la prééminence du siècle de Louis XIV, idée qu'il devait par la 
suite développer tant de fois et sous des formes si diverses. Pour 
vanter les innovations suggérées par Colbert à Louis XIV, le poète 
sait trouver des pages ingénieuses, abondantes et d’une vive allure. 
Il parle des grandes décorations des Gobelins à l’Académie de 
peinture; il s'exprime surtout avec enthousiasme sur le premier 
peintre du roi, sur Charles Le Brun, et, en analysant la manière de 
celui-ci, il donne la formule de l’art officiel d'alors. Par une fortune 
digne de remarque, la Bibliothèque de l’Arsenal possède actuelle- 
ment l’exemplaire de ce poème que Perrault offrit à Le Brun. 

La sympathie la plus vive unissait, en effet, les deux hommes 
que leurs fonctions avaient ainsi rapprochés et que la similitude de 
leurs goûts devait lier davantage. Dès 1665, Le Brun peignait un 
portrait de Perrault, que nous ne connaissons aujourd'hui que par 
la gravure qu Etienne Baudet en fit en 1675, et dont le cuivre est con- 
servé à la Chalcographie'. Ce fut le morceau de réception de Baudet 
à l’Académie de peinture, et celle-ci résolut, dans sa séance du 
26 octobre 1675, « d’en faire tirer deux cents épreuves pour en donner 
un cent à M. Perrault et l’autre cent distribué à la Compagnie » *. 
Preuve que l’Académie était aussi bien disposée à l'égard de Perrault 

1. V. livraison précédente, p. 199. 

2. Il en fut fait un nouveau tirage à cent exemplaires, dans le commencement 
de 1697, toujours aux frais de l’Académie. 
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que Le Brun avait jamais pu l'être. Et pourtant celui-ci donna a 
son ami d’autres marques de ses sentiments d'affection. Lorsque 
Perrault résolut de grouper dans un volume manuscrit un Recueil 
de divers petits ouvrages en prose et en vers pour la bibliothèque de 
Versailles, Charles Le Brun orna le frontispice du livre d’un dessin 
représentant Apollon assis avec les Muses, tandis qu’on aperçoit 
dans le fond la façade de Versailles et la pièce d’eau du Dragon’. Ni 
les historiens de Le Brun ni ceux de Versailles n’ont connu cette 
scène qui est reproduite seulement au second tome du catalogue 
des manuscrits de Chantilly, où ce beau volume est maintenant con- 
servé (n° 442, t. ll, p. 15). La Gazette a parlé jadis de la reliure qui 
le recouvre et qui fut exécutée pour Louis XIV*. Mais on n’a rien dit 
des trente dessins de Sébastien Le Clerc qui ornent les divers opus- 
cules de Perrault et qui n’ont jamais été reproduits. Car, lorsque 
ces opuscules furent imprimés en 1675 par les soins de Louis Le 
Laboureur, le livre, quoique édité avec un certain luxe, ne contenait 
ni le dessin de Le Brun ni ceux de Sébastien Le Clerc. Leur mise au 
jour ici est une révélation. 


(La suite prochainement.) PAUL BONNEFON 


1. V. livraison précédente, p. 203. 
2. V. Gazette des Beaux-Arts, 1875, t. Il, p. 2tl. 
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“ay : sur les destinées de l’art francais la 


crise de l'esthétique dans les vingt- 
cinq dernières années du règne de 
Louis XIV, on s'étonne que la victoire 
des « réalistes » et des « coloristes » 
n'ait pas aboutiimmédiatement, comme 
elle fit pour la peinture de genre, à la 
formation et à l'épanouissement vigou- 
reux d’une école de paysagistes indé- 
pendante, originale, nationale’. 

On ne se fait pourtant pas faute de parler de la nature à cette 
époque-Ja. Le réalisme, à la mort de Le Brun, est déjà si fort en 
progrès, à Paris, qu'il menace d’emporter toutes les traditions aca- 
démiques. Il gagne tous les genres sans rencontrer d'opposition 
sérieuse. Les peintres d'histoire renoncent très volontiers aux 

fabriques » romaines. Jean Jouvenet, de Troy aiment à rem- 
placer les colonnades antiques par des forteresses féodales munies 
de créneaux et de mâchicoulis. C’est dans la solitude d'un paysage 
délicieux qu’Antoine Coypel fait tomber Renaud entre les bras 
d’Armide. De Piles, le théoricien du réalisme, se permet d'attirer 
l'attention des peintres sur les constructions « gothiques » : elles 
figureront très bien à l'occasion dans un site champêtre. Enfin, on 
parle tout haut, sans d’ailleurs trop les connaitre, des paysagistes 

1. Cf. sur cette question le chapitre de l’excellent ouvrage de M. Pierre- 
Marcel Lévi : La Peinture française de 1690 à 1721, Paris, 1906, in-8, p. 221. 
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« Flamands », terme générique sous lequel on comprend aussi les 
Hollandais. Ce n’est pas tout: Francisque Millet, Jean Cossiau, 
Nicolas Spheyman viennent du Nord, à la suite de van der Meulen, 
et tentent par des essais plus ou moins heureux de créer une école 
de paysage, qui, s'inspirant du réalisme flamand, répondrait aux 
dispositions du public parisien. Mais leur génie ne dépasse pas celui 
de vulgarisateurs médiocres. 

Entre 1665 et 1690, c’est assurément chez van der Meulen qu’on 
trouve au plus haut degré le sentiment du paysage réaliste. Il 
apporte de son pays d’origine un tempérament robuste de paysa- 
giste, le souci de l’observation précise et de l'interprétation directe 
de la nature, le scrupule de la vraisemblance topographique et pit- 
toresque. Ses forêts plantées de grands chênes et percées de clai- 
rières, ses chemins creux, ses sites agrestes, ne sont pas sans gran- 
deur. Sans doute, c’est surtout comme peintre de batailles qu'il se 
fit connaître en France, mais à ce titre encore il contribuait à former 
des tendances coloristes. Les compositions silencieuses et rythmées, 
les fonds en amphithéâtre de Poussin, d’où Coypel entendait monter 
comme « un air de cantique », n'étaient pas disposés pour la guerre. 
L'espace, les plans, les lointains détaillés, précis, brumeux ou en- 
soleillés, la perspective aérienne, préoccupent avant tout les peintres 
de batailles. Obligés de donner la sensation d'une atmosphère 
alourdie par la fumée, la poussière et la chaleur, ils recourent à 
toutes les ressources de leur pinceau et de leur palette. Ils seraient 
coloristes par nécessité s'ils ne l’étaient point par goût. 

A la mort de van der Meulen, en 1690, on peut donc dire que 
le réalisme et le coloris ont déjà cause gagnée en France et que les 
paysagistes perdent en lui leur plus grand chef depuis Poussin. 

Même ceux qui ne peuvent se résoudre à renoncer aux souvenirs 
des ruines et des architectures antiques, comme les Allegrain et 
Pierre Patel, témoignent d’une curiosité inaccoutumée pour les 
effets de couleur dans le ciel et sur les feuillages". 

Malheureusement, au fond, beaucoup d’artistes et d'amateurs de 
celte période de préparation et de transition, qui se prolonge jusque 
dans les premières années du xvui° siècle, ne sont réalistes et colo- 
ristes que d'occasion. Ils le sont comme d’autres sont parlementaires 
ou jansénistes, par esprit d'opposition ou par cet instinct inné de 
la polémique qui est dans le cœur de tout Francais. Ils aiment les 


4. Voir notamment Le Mois d'août, au Louvre (n° 683), altribué à P.-A. Patel. 
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tournois d'idées, les duels entre de prétendus « principes »: tant pis 
si la discussion s’échauffe! Ils sont réalistes par horreur de la bana- 
lité ou simplement par genre, comme, il y a une vingtaine d'années, 
tous nos jeunes rapins se proclamaient « impressionnistes ». L’es- 
prit académique de Le Brun, avec ses exces, avait rendu inévitable 
cette réaction. Mais si cette réaction jette le discrédit sur la solen- 
nelle peinture d'histoire, elle ne correspond pas à une poussée sou- 
dainement irrésistible du sentiment de la nature. Il y a beaucoup 
de froideur, de diletlantisme et de snobisme sous ces apparences 
fougueuses de novateurs. 

Sauveur le Comte, les Martin, François Desportes, qui essayent 
de continuer la tradition de van der Meulen, semblent obéir à une 
secrète tendance de montrer à leurs contemporains qu'ils sont à la 
mode du jour et qu'ils connaissent quelques tableaux de Brueghel, 
de Paul Bril, de Cuyp, de Fyt, de Snyders ou de van Goyen. Ils font 
mine de combatire Poussin, parce que Poussin porte un grand nom, 
mais, tandis qu'ils le combattent, ils ne sentent pas qu'au fond l’art 
de Poussin les domine encore. L'autorité du maitre a pu être un 
instant compromise par l’exclusivisme de quelques-uns de ses plus 
bruyants admirateurs. Mais combien nombreux sont, dans l’école 
nouvelle, ceux à qui il a révélé la nature! Et, tous, ils redeviennent 
bon gré mal gré ses humbles disciples chaque fois qu'ils n’imitent 
plus servilement les « Flamands ». Débarrassés de leurs Romains en 
toges, de leurs pyramides et de leurs ruines de marbre, les paysages 
de Poussin — même si la couleur en est fortement altérée aujour- 
d'hui — n'apparaissent-ils pas d’une conception pittoresque aussi 
vraie, aussi sincère que les compositions des « flamingants » de la 
fin du xvu° siècle? En fait, jusqu’à Watteau, malgré la victoire des 
rubénistes, si l’on découvre bien ce que nos paysagistes doivent à 
Poussin, on ne voit guère ce que Poussin pourrait leur envier. Ils 
font l'effet d’être désorientés, livrés à une sorte de désarroi, très 
sensible, par exemple, dans l’œuvre hybride de Jean Forest. Forest 
est le type de ces « flamingants » idéalistes qui s'appliquent à com- 
biner les deux tendances contraires, sans d’ailleurs rien inventer, 
car les Hollandais italianisants — Jean Weenix, Karel du Jardin, 
Nicolas Berchem — les ont précédés dans cette voie. En somme, 
entre la mort de van der Meulen et les débuts de Watteau, nos 
paysagistes conservent une attitude doctrinale, ils sont encore à la 
recherche d’une formule; leur principale préoccupation est de con- 
cilier la manière de Rubens avec celle de Poussin. 
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La théorie n’est pas moins hésitante que la pratique. Le cham- 
pion des réalistes, Fortia de Piles lui-même, ne songe aucunement 
à extirper ce qu'il reste de tradition idéaliste. Admis à l’Académie 
quelques années après la mort de Le Brun, il y entend dire, et il 
admet, que le paysage est un genre secondaire, tandis que le grand 
genre demeure la peinture d’histoire. S'ilengage les artistes à cultiver 
davantage le paysage, il n'a pas la moindre intention de boulever- 
ser les anciennes hiérarchies ni la pédagogie académique. En 1701, 
il publie son Cours de peinture par principes : or il y distingue 
soigneusement deux styles de paysage, l’héroïque et le champêtre 
ou pastoral : 


« Le style héroïque est une composition d'objets qui dans leur genre 
tirent de l’art et de la nature tout ce que l’un et l’autre peuvent produire 
de grand et d'extraordinaire. Les sites en sont tout agréables et tout sur- 
prenants; les fabriques n’y sont que temples, que pyramides, que sépul- 
tures antiques, qu’autels consacrés aux divinités, que maisons de plai- 
sance d’une régulière architecture, et si la nature n’y est pas exprimée 
comme le hasard nous la fait voir tous les jours, elle y est du moins 
représentée comme on s imagine qu'elle devrait être. Ce style est une agréable 
illusion et une espèce d’enchantement, quand il part d’un beau génie et 
d'un bon esprit comme était celui du Poussin, lui qui s’y est si bien exprimé. » 


Ce paysage héroïque, tel que devait l’aimer Corneille, Fortia de 
Piles, le réaliste, est bien loin d'en médire, comme on le voit. Il 
insinue seulement que ce genre ne souffre pas la médiocrité et il 
plaint ceux qui « croient avoir tout fait quand ils ont introduit dans 
la composition de leur tableau des objets nobles et capables d'élever 
l'imagination, sans se mettre autrement en peine de l'intelligence 
et de l'effet d’un bon coloris ». Ainsi de Piles rend justice à Poussin 
en le plaçant au premier rang. Il reconnaît en lui un paysagiste «de 
beau génie », tellement supérieur dans son genre qu’il faut déses- 
pérer de jamais l'égaler : lui seul a su résoudre le difficile pro- 
blème de joindre la richesse du coloris à la noblesse de la composi- 
tion. Dans ses crépuscules, dans ses ciels d'orage, dans le mélange 
des arbres, des eaux, des gazons et des terrains, il est en effet l’égal 
des plus grands coloristes. 

Mais de ce que le style héroïque est plein d’écueils, il ne s’ensuit 
pas qu'on doive renoncer au paysage. Les artistes ont toujours la 
ressource de se livrer au style champêtre, lequel a le grand avantage 
de n'être pas exigeant sur la partie de la composition. Tout le secret 


NY 
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du paysage champêtre réside, en effet, dans « la distribution des 
couleurs ». Et de Piles cite un exemple qu'il juge caractéristique, 
celui de Claude Lorrain lui-même : 

« Les sites et les objets communs demandent pour plaire des cou- 


leurs et une exécution parfaite. Claude le Lorrain n'a réparé que par là 
Vinsipidité et le choix médiocre de la plupart de ses sites !. » 


I] fallait un rubéniste pour réhabiliter ainsi Claude Lorrain! 


« Le style champêtre [continue de Piles] est une représentation des 
pays qui paraissent bien moins cultivés qu’abandonnés à la bizarrerie 
de la seule nature. Elle s’y fait voir toute simple, sans fard, et sans 
artifice; mais avec tous les ornements dont elle sait bien mieux se parer, 
lorsqu'on la laisse dans sa liberté que quand l’art lui fait violence. Dans 
ce style les sites souffrent toutes sortes de variétés : ils y sont quelquefois 
assez étendus pour y attirer les troupeaux de bergers et quelquefois assez 


sauvages pour servir de retraite aux solitaires et de sûreté aux animaux 
sauvages. » 


Ce genre offre donc deux avantages essentiels : d’abord il s’ac- 
commode parfaitement du désordre; ensuite ceux qui le pratiquent 
« s’attachent fortement à la couleur pour représenter plus vivement 
la vérité ». Bizarrerie de composition, coloris, vérité, voilà les 
traits distinctifs du paysage champêtre. Mais de Piles ne nous dit 
pas qu'il faille aller demander aux Flamands et aux Hollandais le 
secret d'y réussir. Ici encore il ne fait guère que traduire Poussin, 
car bien avant la définition de F. de Piles, Poussin avait réalisé l'idéal 
de ce style champêtre, par exemple dans le Paradis terrestre qui 
es‘ au Louvre. C’est un verger retiré, solitaire et inculte, où s’entre- 
mêlent en broussailles des pommiers et des orangers chargés de 
fruits; au second plan, trois cygnes règnent avec orgueil sur un 
petit lac tranquille. — Et l’on soutiendrait difficilement que la seule 
présence du premier couple humain suffise à donner à ce paysage le 
caractère « historique ». 

infin, de Piles ajoute : 

« Il y a une infinité de paysages où l'héroïque et le champêtre sont 
heureusement joints ensemble... » 


Ce genre intermédiaire, Poussin n'a pas laissé non plus à un autre 
le soin de l’inventer. Dès 1649, son tableau de Polyphème et Galatée 


(au musée de l’Ermitage) en offre un parfait exemple. Les contem- 
porains de F. de Piles n’y trouvaient, d’ailleurs, qu’à admirer. Au bas 


1. Cours de peinture par principes, édition de 1767, p. 161. 
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de la gravure faite d’après ce tableau, en 1704, par Baudet, on lit le 
curieux commentaire suivant: 


« Ce paysage fait connoistre les lieux que Poliphème habitait en Sicile. 
La fraischeur des eaux, l’ombrage des bois et la veüe des prés entremeslés 
de terres labourables, et bornés par des montagnes, par des rochers et 
par la mer, rendent l'aspect de ce pays fort agréable, quoy qu'un peu sau- 
vage. On y regarde avec plaisir trois jeunes nymphes des fontaines à demi 
nües et couronnées de rozeaux, que deux satyres veulent surprendre. Un 
fleuve est assis d’un autre côté. Plus loin, des paysans labourent et 
beschent la terre; de jeunes nymphes se baignent dans un ruisseau. Un 
berger garde un troupeau de moutons. Et Poliphéme, assis sur une haute 
montagne, dont il couvre tout le sommet, regarde vers la mer, et croit. 
par ses chants et le son de ses chalumeaux rustiques, pouvoir charmer la 
belle Galathée, dont les poètes ont feint qu'il était amoureux. » 


Quant au paysage rustique et réaliste à la manière de Téniers, 
de Jean Siberechts', de Jean Wynants, de Paul Potter, de Ruisdael 
ou de Hobbema, qui peignent une campagne humble ou des foréts 
grandioses, où parfois « cela sent le fumier » et la misère, où les 
chaumiéres branlantes remplacent les « maisons de plaisance d’une 
régulière architecture », ce genre-là, qui fait figure de roturier à 
côté du style noble, il était à peu près universellement incompris 
des contemporains de Louis XIV habitués à la fastueuse géométrie 
de Versailles. Dans la liste des paysagistes qu'il donne comme «très 
excellents modèles » après Poussin, et où l’on voit Titien à côté de 
Carrache, Fouquier et Paul Bril, Brueghel et Bourdon, on peut 
s'étonner que de Piles ne cite ni Ruisdael, ni Berchem, ni même 
van der Meulen?. A. 

Pourtant, il n’a pas abandonné ses principes coloristes, et cer- 
tains passages de son Cours de peinture reflètent les tendances et 
les préoccupations nouvelles des peintres. ll insiste particulière- 
ment sur l'utilité de faire des études en plein air, de « rechercher 
les beaux effets de la nature », de noter rapidement « les beautés 
extraordinaires mais passagères » qu'on remarque dans les arbres, 
dans les ciels, dans les lointains, dans les eaux et les roches. D'une 


1. Par exemple, le n° 941 de la Pinacothéque de Munich. 

2. Il est vrai que les Ruisdaels, les Hobbemas, les Berchems étaient encore tras 
rares à Paris à cetle époque. L’Inventaire général des tableaux du Roy, dressé 
par Bailly en 1710-1712, n’en mentionne aucun. Toutefois, on y remarque sept 
paysages de Paul Bril — ceux que le comte de Caylus gravera plus lard — où la 
nature échevelée, fantasque, farouche, parfois d’un piltoresque grandiose, évoque 
déjà des visions « romantiques ». 
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heure à l'autre, d’une saison à l’autre, d’une contrée à l’autre, et 
selon que le soleil brille ou que sa lumière est interceptée par des 
nuages, ces effets varient, et il en est de véritablement « merveil- 
leux »; que le paysagiste s’ingénie donc à les surprendre et à les 
retenir! Il peut le faire en quelques traits, avec un crayon de mine 
de plomb, en désignant par un numéro correspondant, ou d'un 
simple mot, les couleurs qu'il aura notées. Une saison surtout, l’au- 
tomne, est favorable à ces sortes d'études : l’automne, avec ses 
féeries de couleurs. Elle offre à l’artiste « une récolte abondante de 
beaux effets. » 

Il y a déjà dans cette recherche et cette notation hatives des 
«effets » comme un avant-goût d’impressionnisme. 

F. Desportes, entre tous, semble très passionné pour les «effets ». 
Il part de grand matin avec son attirail d’artiste sur le dos, et il croque 
des coins de la campagne, des bords de la Seine et des environs 
de Paris. Watteau s’attarde à contempler, sous le soleil couchant, 
les colorations des grands feuillages du Luxembourg, ou les bois 
des Porcherons. Comme les Flamands et les Hollandais, Watteau, 
le peintre des élégances mondaines, aime et savoure le réalisme 
rural. Il s’arréte aux motifs très simples : un ruisseau, une mai- 
son, un arbre; tels de ses croquis présentent par la un caractère 
tout moderne. J.-B. Oudry flâne volontiers sur les quais, où il en- 
lève des pochades vivantes, d’un goût très personnel. Décidément, 
on sent bien que la mode n’est plus aux perspectives de Lenôtre, ni 
aux solitudes arcadiennes de Poussin, où le rythme sévère des mon- 
tagnes et des rochers, des pyramides et des temples évoquait si plei- 
nement la solennité antique. C’est le moment où Ch. Rivière Dufresny 
dessine ses jardins pittoresques de Passy, de Vincennes, de Paris, 
pour lesquels il affecte de rechercher les emplacements les plus 
accidentés. On sait qu’en plein faubourg Saint-Antoine, de 1718 à 
1724, il trace deux jardins qui font sensation, et il leur donne des 
noms rustiques : le Moulin et le Chemin creux”. 

Épris de couleurs, Watteau, selon le conseil de F.de Piles, choisit 
l'automne pour en faire le riche décor de ses fantaisies amoureuses. 
Et, peu à peu, il s’abandonne à la tentation des verts amortis et rom- 
pus, des feuillages nuancés de colorations chaudes, des lointains bleus 
noyés dans des vapeurs dorées. La nature, sous ses doigts, devient 
si aimable, qu'aucun artiste ne songe plus à la voir telle que Poussin. 


1. Abbé de Fontenai, Dictionnaire des artistes, Paris, 1776. 
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Ces bosquets, ces pelouses, ces grands arbres, eux aussi, ont perdu de 
leur solennité. Ils prennent des allures nonchalantes et caressantes; 
une brise tiède semble courir sur les feuillages comme un frisson 
troublant. Cetle nature est disposée à tous les caprices des peintres. 
Elle sert de cadre, elle tient lieu de repoussoir, elle fournit des fonds 
précieux. Bon Boullogne, Largillière, F. Desportes, Oudry, Lemoyne 
lui-mème, usent et abusent de ces nuances indécises et irréelles, 
ou de ces coins de ciel enflammé dans le fond du tableau. Chez les 
élèves immédiats de Watteau, tels que Lancret, Pater, Octavien, 
Debar, ce qui n’était qu’un expédient dégénère en système de con- 
vention pure. Les arbres se traitent couramment à la terre de Sienne 
ou au brun van Dyck, relevés par des glacis de cendre bleue, pour 
« donner de lair ». Octavien, dans la Foire de Bezons, qui est au 
Louvre, et qui date de 1725, pousse déjà le procédé à l'extrême. 

Plus tard, en 1737, on retrouve chez Vanloo, dans sa fameuse 
Halte de chasse, l'abus de ces glacis bleuâtres. Et voila Boucher qui 
débute à son tour, et qui va étourdiment parer la nature de toutes 
les nuances fantaisistes qui pourront « aller » avec les satins roses 
de ses bergères ! Avec lui, définitivement, la couleur a cessé d’être 
l'auxiliaire de la vérité. | 

*# 
* # 

Or, tandis qu’à la suite de Watteau, les rares paysagistes français 
défiguraient sans pitié la campagne, il se trouva un élève de Nicolas 
de Largillière, disciple des Flamands et des Hollandais, J.-B. Oudry, 
(1686-1755), pour tenter, à son tour, une réforme du paysage. Il faillit 
réussir, car il se lança bravement au-devant du danger, en invoquant 
un grand nom, celui de Nicolas Berchem. Le choix était assez heu- 
reux : Berchem est un Hollandais italianisant. On le présente non 
pas pour rallumer une querelle éteinte, mais toujours en concilia- 
teur. Son idéalisme tempéré ne doit pas déplaire à MM. de l’Aca- 
démie. Sa sérénité et sa distinction rappellent un peu Poussin. Il 
n'est ni réaliste à outrance, ni classique à l'excès. Il idéalise la 
nature, mais juste de ce qu'il faut pour la rendre « agréable. » Au 
point de vue du coloris, son grand mérite est de savoir traduire 
avec art la clarté du soleil répandue sur la campagne. Vers 1725, on 
commençait à apprécier vivement ses paysages en France. Oudry, 
qui élait un disciple des réalistes, fut bientôt un des plus chauds 
partisans de Berchem; lorsqu'il entreprit une véritable campagne, 
par la parole et par l'exemple, pour précher l'étude du paysage en plein 
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air, ilne manqua pas de proposer Berchem comme le meilleur modèle 
et d'attirer sur les œuvres du maitre la curiosité des jeunes peintres'. 

Dans la très intéressante conférence sur la Pratique de la pein- 
ture?, qu'il prononça devant l'Académie le 2 décembre 1752, et qui est 
certainement un des documents les plus précieux que nous possédions 


VUE DU PONT NOTRE-DAME PENDANT L' INCENDIE DE L'HOTEL-DIEU EN 1718 
PAR OUDRY 


(Musée Carnavalet.) 


sur Ja technique picturale, il fait en ces termes l’éloge de Berchem : 


« Il n’est aucun peintre d’histoire qui puisse s’en passer [du paysage]. 
En est-il mieux cultivé? Je rougis du peu de goût que montrent nos 
enfants académiques pour une étude si profitable. Quel vaste champ pour 


1. A Paris, dans la première moitié du xvin® siècle, la comtesse de Verrue, 
Crozat, Lalive de Jully, Blondel de Gagny, Q. de Lorangère, La Roque, etc., 
collectionnaient les paysages de Berchem. 

2, Contrairement à l'opinion généralement admise, le texte de cette conférence, 
qui eul un grand succès, n’est pas perdu. Le manuscrit, attribué à Hulst, en est 
conservé à l’École des Beaux-Arts. Il a été publié sous le nom en ary par 
M. Eug. Piot dans le Cabinet de Vamateur, 1861-62, p. 107 et pe L analyse 
qu’en avait faite Louis Gougenot a été donnée par M. H. Jouin (Conférences de 
l'Académie royale de peinture et sculpture, Paris, 1882, in-8°, p. 402-407). 
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former un jeune homme même dans la bonne pratique! Berchem seul peut 
suffire à lui rompre la main; le naturelaurait bientôt fait le reste. Berchem 
lui apprendrait à lire ce naturel et à le rendre avec celte fière facilité qui 
caractérise ce maitre; il lui montrerait comment on prépare un ciel, com- 
ment on établit la masse générale d'un travail large et uni, et comment, 
d'une main légère, on charge cette masse de nuées peintes dans le gras; 
comment on profite de cette préparation pendant qu'elle est en cet étal, 
pour y porter les objets qui doivent découper dessus ou composer avec, 
afin de les y fondre par les bords et obvier à toute sécheresse. Il lui fera.t 
voir dans ses arbres un feuillé libre et varié, et dans leurs troncs, ainsi 
que dans les plantes, les terrasses, les eaux, un touché juste et plein 
d'esprit, qui rend chacun de ces objets également vrai et piquant... Un 
seul des tableaux de ce brillant artiste peut tenir lieu, sur ce point, 
d’un cours complet de pratique, et je suis sûr qu'un sujet un peu né 
peintre, qui, après s’en être bien pénétré, se mettrait à étudier le naturel, 
se trouverait étonné du degré d’habileté qu’il acquerrait en cette parlie en 
peu de temps. Quelle satisfaction ne recevrais-je pas si cette assurance 
pouvait être suivie de quelque effet?... » 


L’admiration qu’Oudry professe ainsi, en 1752, pour Berchem, il 
la tenait sans doute de son maitre Largillière, grand amateur de 
tableaux flamands, et elle fut l’inspiratrice de toute sa carrière de 
paysagiste. 

Une de ses premieres compositions, qui date de 1718, prouve 
déjà qu'il avait la curiosité des scènes pittoresques en plein air; 
c'est la Vue du pont Notre-Dame pendant l'incendie de l'Hôtel-Dieu 
en 17181. Sur la toile même, Oudry a inscrit la mention : « peirt 
d’après nature ». Ce tableau, trop peu remarqué, présente un effet de 
coloris intéressant dans l'éclat lumineux du ciel bleu, opposé aux 
grands pans de murs dorés et aux tourbillons de fumée roussalre. 

Toutefois, nous sommes assez peu renseignés sur le genre 
auquel notre artiste se livra après sa réception à l’Académie comme 
peintre d'histoire, qui eut lieu en 1719?. Jusque-là nous savons 
qu'il peignit quelques natures mortes et des portraits, qu'il avait 
copié « d’après un maitre hollandais » une Chasse au sanglier et unc 
Chasse à Pours, enfin qu'il étudiait Rembrandt et surtout Rubens?. 
Mais il dut également se faire remarquer par des paysages, car le 
Mercure rendant compte de l'Exposition de la Jeunesse, place Dau- 


. Paris, Musée Carnavalet, n° 40. 
- Sur l’Abondance avec ses attributs, aujourd’hui au Grand Trianon. 
. est fort probable qu’il a pu étudier à loisir le paysage de Rubens, actuel- 


lsment au Louvre (n° 2119), et qui figurait en 1773 dans l’hôtel particulier du duc 
d'Antin, son protecteur. 
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phine, au mois de juin 1722, nous informe comme d'une chose 
incontestée, que « le sieur J.-B. Oudry... a un talent admirable pour 
lous les genres de la peinture, mais qu'il excelle dans les paysages.» 
Le tableau qui lui valait cet éloge était une Chasse au sanglier, 
dont nous ne savons rien autre chose et qu’on pourrait peut-être 
identifier avec celle de la collection Dutuit. En tout cas, le succès 
avait été assez vif pour que, l’année suivante, M. de Harlemann, 
intendant de la cour de Stockholm, lui commandat, au nom du roi de 
Suède, un Cerf aux abois poursuivi et assailli par onze chiens'. 1] 
devint dès lors l'émule de Francois Desportes, et, s’il n’a jamais 
été son élève d'une façon avouée, il est certain qu'il l’imita d'abord 
sans retenue, au point même qu'il est très difficile, sinon impossible 
aujourd'hui, de distinguer dans ces œuvres de début la manière 
personnelle d'Oudry. 

On ne peut pas vraiment parler de paysages à propos des fonds 
de ses natures mortes ou de ses Chiens en arrét, où tout se borne à 
quelque tronc d'arbre, un buisson, une touffe d'herbe, une échappée 
sur la campagne sous un ciel terne. C’est une sorte de passe-partout 
dont le Mercure donne la formule: « ..... Quelques arbres groupés, 
beau fond de paysage percé d'un côté, et plusieurs plantes sur le 
devant” ». C'est exactement la manière de Desportes et, avant 
Desportes, celle des Flamands et des Hollandais, de Weenix, Snyders, 
Jean Cuyp. Le Chevreuil lancé par les chiens, du musée de Rouen ; 
le Renard attaqué, du château de Chantilly, daté de 1725, rentrent 
dans la même catégorie. 

Mais, ce qu'il y a de particulièrement intéressant chez Oudry, 
c’est la franchise, la probité avec laquelle il sut toujours distinguer 
entre le paysage décoratif utilisé comme fond et le paysage d'après 
nature. Le paysage qui n'est que décoratif, il le sacrifie sans hésita- 
tion. Nous avons déjà cité’ le Mémoire qu'il adressa au grand-duc 
de Schwerin pour lui offrir une série de portraits d'animaux peints 
à la Ménagerie de Versailles. Il a bien soin d'ajouter qu'il a traité 
les « fonds de paysages suivant les oppositions nécessaires pour faire 
valoir les animaux. » 

Cet aveu loyal nous autorise à croire Oudry sur parole quand il 
déclare, en revanche, qu'il est allé à Dieppe «exprès » pour y peindre 


4. Acluellement au musée de Stockholm. ; 

2. Juin 1725, à propos du Loup assailli par des chiens, au Musée Condé, à 
Chantilly. 

3. Gazette des Beaux-Arts, 1906, t. IT, p. 302. 
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la mer, des pêcheurs et des poissons. Il fit notamment le voyage en 
1722 et il en rapporta deux tableaux qui figurèrent à l'Exposition 
de la Jeunesse de 1724. Ils sont « d’une beauté ravissante », nole sur 
son carnet le rédacteur du Mercure, et Gougenot nous apprend que 
l'artiste a renouvelé dix fois ce voyage de Paris à Dieppe « afin 


d'y peindre des poissons dans leur fraicheur ». 
Or, il eût été bien 


EE 


d'artiste se fût bornée à 
contempler des écailles 
de dorades. Et, en effet, 
nous trouvons sur un 
autre mémoire, qu'il 
adressait en 1733 au 
grand-duc de Schwerin, 
la mention d’une « tem- 
pête en mer peinte d’a- 
près nature à Dieppe, de 
deux pieds de large sur 
un et demi de haut‘ ». 

Il y a donc bien dans 
l’œuvre d’Oudry coexis- 
tence de deux concep- 
tions différentes qui réa- 
gissent l’une sur l’autre, 
mais sans se confondre : 
DESSIN D’OUDRY . la manière décorative et 


POUR LES « FABLES DE LA FONTAINE» 
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la tendance réaliste?. 
Entre 1725 et 1730, 
tout en continuant le genre décoratif de Desportes, il s’adonna plus 
spécialement au paysage d’après nature. En 1725, il était nommé 
peintre de la Manufacture royale de tapisseries de Beauvais, et les 
obligations de cet emploi devaient lui procurer mainte occasion 
d’étudier sur le vif les villageois et la campagne aimable du Beau- 


GRAVE PAR CHEDEL 


1. Nous rappelons que ces Mémoires ont été publiés par M. P. Seidel (Reperto- 
rium fur Kunstwissenschaft, 1890, p. 91 et suiv.). 

2. Cf. les observations de l’abbé Raynal et de Bachaumont sur le Salon de 1730. 
« Quand'il (Oudry) fait ses paysages d'après nature, ils sont bien; quand dans ses 
compositions ses fonds sont de paysage et qu'il les fait de pratique, ils tirent géné- 
ralement trop au jaunâtre, au couleur d'olive. » 


singulier que sa curiosité 


— 


àL 
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vaisis. C'est vers ce temps-là aussi qu'il semble céder au charme 
des sites ensoleillés et paisibles de Berchem. Les deux plus anciens 
paysages d’Oudry où l’on pourrait relever l'inspiration du maître hol- 
landais figuraient en 1886 dans la collection Triqueti. C’étaient deux 
pendants, signés et datés de 1727. On y voyait des paysannes condui- 
sant au pèturage des bestiaux (vaches, chèvres et moutons mêlés). 

A partir de 1730, Ou- 
dry paraît en possession 
deses moyens. Entre 1729 
et 1735 environ ', il com- 
posa les 275 dessins des- 
tinésà illustrer la célèbre 
édition des Fables de La 
Fontaine, dite des Fer- 
miers Généraux *. 

Jusqu'à présent on 
n'a peut-être pas fait 
ressortir suffisamment 
l'intérêt que présentent 
ces compositions pour 
l'histoire du paysage 
français. 

On pense bien qu'un 
artiste comme Oudry, 


dont on parlait en ville 


et qui avait ses entrées 
à la Cour, n’entreprit pas DESSIN D'OUDRY 
POUR LES « FABLES DE LA FONTAINE » 


une œuvre de cette im- 
portance sans éveiller la 


GRAVÉ PAR CHEDEL 


curiosité. I] n'était pas homme à improviser un travail d'aussi 
longue haleine. Avant de commencer, il dut s’entourer de docu- 


1. Les dates ne sont pas certaines. Gougenot, qui était cependant bien ren- 
seigné, nous apprend que ces 275 dessins « ne sont que le fruit des soirées de 
deux hivers » et il ajoute « qu’ils ont été faits de 1729 à 1730 ». Mais sur cer- 
taines planches, telles que Le Cerf malade, La Chauve-souris, Le Buisson et le 
Canard, etc., gravées par Choffard en 1759, on trouve la mention suivante, qui 
contredit les affirmations de Gougenot : « J.-B. Oudry invenit 1733. » 

2. On sait que C.-N. Cochin retoucha les dessins des figures pour en faciliter 
la gravure. L’impression des quatre volumes ne fut terminée qu’en 1760. Dès 
1725, le duc d’Antin avait commandé à Oudry des tableaux d’après les Fables, tels 
que Le Renard et le Corbeau, Les Deux Chèvres, etc. 
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ments, faire plusieurs centaines de croquis et d’ébauches. Ces des- 
sins, sitôt l’œuvre achevée, c’est-à-dire vers 1735, se répandirent 
dans le public. Ils passaient entre les mains des artistes et des 
amateurs. Et ainsi, dés 1730-1735, ils purent exercer une influence 
sur les jeunes peintres et notamment sur François Boucher, qui 
débutait alors. 

Or, dans les paysages des Fables, ce qui frappe surtout, c'est la 
recherche appesantie du pittoresque rustique : des montagnes impo- 
santes, des roches en arcades ou bizarrement découpées, des donjons 
démantelés perchés sur les hauteurs, des masures en pans de bois 
tout moussus et vermoulus, des moulins construits en encorbel- 
lement, aux murs infléchis, aux toits incurvés, un arrangement 
capricieux de pignons pointus, de tourelles et de clochers, des ponts 
délabrés ou des passerelles branlantes, et de grands arbres aux troncs 
noueux, tordus, écorcés, couronnés d’une frondaison vigoureuse. 
Toutes les compositions ne se valent pas, à beaucoup près. Il y en 
a d'assez lourdes. Mais on en trouve plus d’une vraiment agréables, 
comme celles du Pot de terre et le Pot de fer, des Deux Pigeons, du 
Lièvre et la Tortue, des Grenouilles qui demandent un roi. 

En feuilletant ces recueils, les imaginations rustiques du « peintre 
des Graces » vous reviennent à l'esprit, et l’on est même tenté, devant 
quelques-unes de ces fables, par exemple Le Poisson et le Berger qua 
joue de la flûte, de se demander si Boucher n'aurait pas retenu l'en- 
droit pour y placer plus tard une de ses pastorales. 

Les éléments de ce rococo rustique, Oudry les a empruntés à 
droite et à gauche, au hasard de ses excursions champêtres, mais il 
les doit aussi aux Flamands et aux Hollandais, aux chaumières de 
Brueghel, de Téniers, de Paul Potter et de Jean Wynants, aux forêts 
de Paul Bril, aux moulins de Hobbema, aux grandes roches et aux 
gués de Berchem’. Il est également fort probable qu'il a consulté 
Albert Dürer. Pour la composition, on sent bien qu’il a combiné 
tous ces éléments en donnant libre cours à sa fantaisie. Mais il 
faudrait avoir une veine miraculeuse pour composer une série 
aussi abondante de dessins sans que, par la suite, les réminiscences 
ne vous obsèdent. On ne s’étonnera donc pas de retrouver sous le 


1. Il lui emprunte aussi ses animaux, et ce n’est pas ce qu'il fait de mieux. Le 
bizarre harnachement des Deux Mulets, avec leur panache entre les deux oreilles, 
les œillères et la bricole au poitrail, se trouve déjà dans Berchem. On le rencontre 
également chez Parrocel. Carle Vanloo le répétera à peu près identiquement 
dans sa Halte de chasse, en 1737. 
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pinceau d’Oudry, chaque fois qu'il peindra la campagne, des sou- 
venirs des Fables. 

Depuis ceux de la collection Triqueti, il produisit une quantité de 
Paysages avec fiqures et animaux. À la réouverture des Salons du 
Louvre, à partir de 1737, il en exposa presque chaque année’. 
Tantôt c'est un pâtre qui joue avec son chien, tantôt c’est une 
paysanne montée sur un ane ou un cheval, qui ramène à la ferme 
son troupeau mêlé de vaches, de chèvres et de brebis. Et puis, il 
y à des gués à passer, des chiens qui sautent en aboyant, des 


CERF SUR SES FINS, PAR OUDRY, GRAVÉ PAR C.-N. SILVESTRE 


paysans qui labourent dans le champ d'à côté; parfois, au bord du 
chemin, des roches, un château, un moulin, un pont en ruines, une 
chaumière au toit pointu et, dans le lointain, une silhouette de 
village. On peut voir aux palais de Versailles et de Trianon, au 
musée de Nantes et au Louvre, quelques spécimens de ces com- 
positions si évidemment imitées de Berchem*. 


1. De 1737 à 1755, Oudry n’expose pas moins de trente-six paysages rustiques 
aux Salons du Louvre. 

2. Au Grand Trianon, la Moisson (L’Eté?) et la Vendange (L'Automne ?). Au 
Louvre, dans une salle contiguë au musée de la Marine et communiquant avec le 
secrétariat, un mauvais lableau signé d’Oudry, représentant des paysans occupés 
à arracher un arbre devant une chaumière, et plus loin des laboureurs, pourrait 
symboliser l'Hiver et faire partie, avec les deux précédents, de la commande des- 
tinée aux appartements de la dauphine et livrée en 1749. — La couleur ena 
beaucoup noirci. 
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Le plus souvent, d’ailleurs, Oudry a soin d'indiquer au livret 
du Salon que ces paysages ont été peints « d’après nature ». Cette 
mention leur communique sans doute une valeur particulière, assez 
appréciée du public, puisque Boucher lui-même en use plus d’une 
fois, et d'autant plus peut-être qu'il la justifie moins". Il devait être 
de bon ton, pour un paysagiste contemporain d’Oudry, de faire à 
tout hasard une déclaration de sincérité. 

Si Oudry s’est inspiré de Berchem dans les Fables et dans plu- 
sieurs autres tableaux, il ne s'est pas épuisé dans le rôle de disciple 
et d'imitateur. Au contraire, il a su faire œuvre personnelle et origi- 
nale chaque fois que, se plaçant en face de la nature, il s’est appli- 
qué à en rendre une image fidèle. Nul à son époque, après Desportes, 
n'eut le sentiment plus vif de la beauté particulière aux sites de 
l'Ile-de-France. Les dimanches et jours de fêtes, dit Gougenoi, 
Oudry n'avait pas de meilleures « récréations » que « d’aller dans 
la forêt de Saint-Germain, à Chantilly, à Arcueil (où il y avait des 
jardins célèbres”) ou au Bois de Boulogne, étudier le paysage, des 
troncs d'arbres, des plantes, des percées, des ciels d’orage, des 
horizons”. » Il ne cherche pas les coins compliqués dont Boucher 
tire des effets d’un pittoresque excessif. Mais il a souvent regardé 
ces champs, ces taillis, ces plaines, ces collines vertes, ces bergers 
et ces pêcheurs, ces grands ormes qui bordent la Seine, l'Oise, le 
Thérain ou la Bièvre, et, dans la vallée humide, la silhouette du vil- 
lage étendu au soleil. Il les a regardés, il les a aimés d’une affection 
réelle, et il a su les faire aimer. Il est attiré aussi par les sous- 
bois où peut s’exercer son goût de coloriste, et qu'il traite en clair- 
obscurs. Avec un œil curieux, il note les ‘nuances infinies des feuil- 
lages qu'une brise fait jouer sous les rayons solaires; les masses 
se détachent les unes sur les autres, la lumière tamisée par les 
branches s'accroche aux troncs rugueux, fait scintiller l’eau qui 
s'écoule à la lisière de la forêt, ou peuple de reflets une surface 
immobile. Et tous ces effets sont pris sur nature‘. Oudry était très 


1. Boucher, par exemple, reproduira sans hésiter la Tour du Diable près de 
Blois, dans une Vue des environs de Beauvais (gravée par Ph. Le Bas en 174+.) 

2. Le Louvre possède un dessin fait par Oudry dans ces jardins en 1744. 

3. Éloge de Oudry, dans Mémoires inédits sur la vie et les ouvrages des membres 
de l’Académie royale de peinture et de sculpture, publiés par A. de Montaiglon, etc., 
Paris, 1853-54. 

+. Cf. les Chevreuils, les Cerfs (173%), la Vieille forét de Saint-Germain (1742), 
le Réfléchissement de l’aqueduc d’'Arcueil dans l'eau (1745), tous les quatre au 
musée de Schwerin, et le Cerf sur ses fins (exposé au Salon de 4751 et gravé par 
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fier de passer pour un paysagiste consciencieux. Il ne ménageait 
pas sa peine et il était heureux quand il pouvait dire : « Ce paysage 
a été peint à tel endroit, celui-ci à tel autre, et j'ai essayé de rendre 
tel ou tel effet. » Un simple mot sur le livret du Salon met le visi- 
teur au courant : C’est « un moulin éclairé du soleil », « un enfonce- 


FIN DE CHASSE AU CERF DANS L'EAU 


TAPISSERIE DE LA SUITE « LES AUTRES CHASSES DE LOUIS XV » 
D'APRÈS LE CARTON D'OUDRY 


(Musée National de Florence.) 


ment de la forêt de Saint-Germain », « une butte de sable rouge », 
« le réfléchissement d’un aqueduc dans l'eau », etc. 

On n’exagérera pas en disant qu'Oudry avait la passion de l’exac- 
tilude. Dès 1728, le duc d’Antin lui commandait une Fin de chasse 
au cerf dans l'eau, qui fut terminée deux ans plus tard. Ce grand 
tableau de 4 mètres de large sur 266 de haut, l’orgueil du musée 
de Toulouse, n’était pas destiné, comme le pensent MM. Gonse et 


C.-N. Silvestre) dont le Cerf mourant, d’une conception si moderne et si pathé- 
tique, au musée de Schwerin, est un morceau d’étude. Ces paysages offrent un 
grand intérêt pour l'époque; on y sent l'influence de Ruisdael et le souci per- 
sonnel de l'artiste préoccupé de vérité. 


XL. — 3° PÉRIODE. 47 
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Roschach, à faire partie de la tenture des Chasses de Louis XV, 
mais il peut soutenir la comparaison avec les meilleures pièces de 
celle-ci. C’est une des œuvres les plus considérables d’Oudry. Vingt 
ans plus tard, en 1750, cette toile, n’ayant jamais été exposée, fut 
envoyée au Salon du Louvre. Les indications que donne le livret 


sont intéressantes : 


«… On y voit sur le bord d’un étang le Roi à cheval, accompagné de 
M. le comte de Toulouse, de M. le Prince Charles, de M. Le Premier, de 
M. Nestier, de M. de Fourcy, de M. Delasmatte, de M. Dampierre, etc. Le 
peintre a dessiné celte chasse d’après nature; le Roi a bien voulu se prêter a 
ce qu'il filson portrait; tous les seigneurs qui sont représentés sont peints 
d'après nature. Enfin on a exigé dans ce tableau une si grande exactitude 
du côté de la ressemblance que tous les chiens et les chevaux sont autant 
de portraits. Le paysage est la vue du Petit château de Saint-Germain-en- 
Laye‘. » 


La Fin du cerf dans l’eau avait mis le sceau à sa réputation et i] 
reçut bientôt la commande des modèles de la célèbre tenture des 
Chasses de Louis XV, en onze pièces, qui devait être exécutée en 
tapisserie par les Gobelins. Il dut remplir aux chasses de Louis XV 
le même rôle que van der Meulen aux batailles de Louis le Grand. 
Il fut obligé de suivre les expéditions cynégétiques de la Cour à tra- 
vers les forêts de Saint-Germain, de Compiègne, de Fontainebleau, 
car le duc d’Antin tenait essentiellement à ce que les scènes et les 
sites reproduits fussent pris sur nature. Et, selon l’abbé Gougenot : 


« M. Oudry était si attentif à chercher les occasions de plaire à M. le 
duc d’Antin, qu'il fit lever à ses frais les plans de la forêt de Compiègne ct 
il les lui mettait sous les yeux lorsqu'il lui montrait les vues qu'il avait 
dessinées de cette forêt ?.» 


La composition la plus originale de la série est peut-être la Vue 
de Compiègne et de la rivière d'Oise. Comme dans le tableau de 
Toulouse, l’artiste y a représenté le moment où le cerf traverse la 
rivière, entraînant la meute dans son sillage. Dans le lointain, on 
voit la ville de Compiègne dominée par des collines boisées. C’est un 
panorama de la vie rustique des bords de l'Oise. On y trouve accu- 
mulés les détails réalistes capables de donner à la vallée sa physio- 


1. Baillet de Saint-Julien note qu’ « il a des effets dans l’eau admirables ». 

2. Afin de mettre encore à profit les connaissances topographiques qu'il n'avait 
pas manqué d'acquérir, le roi lui commanda en 1743 le Plan de la forêt de Sénart 
pour le château de Choisy. 
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nomie la plus pittoresque et la plus animée : paysans et mariniers, 
chaumière à pans de bois construite sur pilotis, baigneurs, moulin 
à vent, pêcheur rentrant à sa hutte le carrelet sur le dos, péniches 
chargées aux amarres, et, pour la note idyllique et pastorale, un 
couple de bergers, avec un troupeau de moutons qui fait tache 
blanche là-bas, au flanc du coteau. Ce souci de la réalité anecdo- 
tique se rencontre également dans cerlaines compositions de Ber- 


VUE DE L'ABBAYE ROYALE DE POISSY 


DU COTE DE LA FORET DE SAINT-GERMAIN, PASTEL PAR OUDRY 
GRAVE PAR TARDIEU 


chem’. C'est le genre rustique tel que le comprend, en 1744, l’an- 
cien ami de Watteau, Gersaint : 


« Nous y reconnaissons les usages, les plaisirs et le tracas de nos 
paysans. Ils sont peints selon leur nature, nous croyons les voir et les 
entendre, tout y parle, voila ce qui nous séduit?. » 


Le principal attrait des Chasses de Louis XV, c’est la savante har- 
monie des lignes et des couleurs. Les lointains délicatement bleus 
et dorés, les feuillages vert clair ou roux, l’eau et les terrains, 
forment entre eux des accords riches, quoique les nuances ne soient 
pas toujours suffisamment rompues. Les mémes qualités se retrou- 
vent dans toutes les compositions d’ensemble d’Oudry et notamment 
dans ces deux grands paysages au pastel qui représentent, l’un La 


1. Voir par exemple, au Louvre, le n° 2313, Vue des environs de Nice, qui figu- 
rait au milieu du xvme siècle dans la célèbre collection Blondel de Gagny. 
2. Catalogue Quentin de Lorangère. 
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Vue de l'abbaye royale de Poissy du côté de la forét de Saint-Ger- 
main et l’autre L’Entrée de la ville de Beauvais du côté de la porte 


de Paris". 


La pénurie des paysagistes entre 1730 et 1750 dut singulièrement 
accroître l'influence personnelle d'Oudry sur le goût français. Joseph- 
Francisque Millet (1697-1777), autant qu’on en peut juger d'après 
les titres des tableaux qu'il exposa aux Salons du Louvre à partir 
de 1737, était, lui aussi, un spécialiste des « Paysages ornés de figures 
et d'animaux », peut-être un arrière-disciple de Berchem, en tout 
cas un artiste de second ordre, que Diderot proclame « détestable ». 
Quant à Antoine Lebel (1705-1793), on ne le connaît guère avant 1746. 
Il peint des marines et des coins de la campagne d’après nature’, 
assez réalistes, semble-t-il, et d’une « hardiesse de pinceau » qui 
déconcerte un peu Baillet de Saint-Julien. Un autre critique de 
l'époque, l’auteur des Observations sur le Salon de 1748 (par une 
Société d'amateurs) le tient pour « un très habile homme », tout en 
lui reprochant la dureté de son pinceau, et la mouotonie de ses cou- 
leurs et de ses compositions « où il ne règne pas assez de désordre ». 
Il « approcherait assez de la manière de Claude Lorrain », conclut-il 
pourtant. Mais il nous paraît surtout se rattacher à la tradition 
flamande et hollandaise, et peut-être aussi a-t-il pris des leçons à 
l'atelier d'Oudry? Quoi qu’il en soit, il n’éleva jamais sa réputation 
assez haut pour porter ombrage à celles d’Oudry, de Boucher, ni 
plus tard de Joseph Vernet. Enfin, le vieux François Desportes, qui 
meurt à 82 ans, en 1743, reste jusqu’au bout fidèle à sa manière 
primitive. Il ne sort pour ainsi dire pas des natures mortes et des 
scènes de chasse. IL considère toujours le paysage comme un acces- 
soire. Il est trop occupé aussi, sur ses vieux jours, par les cartons 
de Ja fameuse Tenture des Indes, destinée au Roi. Le Paysage orné 
de quelques figures et animaux qu’il expose au Salon de 1739 (et 
qui se trouve vraisemblablement parmi les collections de la Manu- 
facture de Sévres) n’est pas, a cette date, une nouveauté. 

Les deux grands paysagistes français de l’époque — et l’on dirait 


1. Ils datent de 1745 et ont été gravés par Tardieu. 

2.-Voici les titres de ses envois au Salon de 1748 : Trois chaumières d’après 
nature; Cabaret des environs de Suresnes; Une Ruine; Paysage avec moulin; Deux 
marines, l’une représente un calme, l’autre une mer agilée. 
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presque les deux seuls — c’étaient donc Oudry et Boucher‘. Chaque 
fois que, se plaçant en face d'un coin de la nature, il s’est appliqué 
à reproduire naïvement ce qu'il voyait, Boucher, qui est bien un 


peu l'élève d'Oudry, se 
montre d'un réalisme 
plein de charme. Des pay- 
sages comme le Moulin, 
la Petite Lessiveuse, et 
d'autres, étaient dans la 
meilleure tradilion. Mais 
Boucher joignait au sen- 
liment de la nature l’ins- 
tinct décoratif le plus in- 
tempérant, et il finit par 
considérer un paysage 
comme une pièce montée, 
quelque chose, avant tout, 
d'original, de coquet et de 
gai. C’est la nature garnie 
de franges. La langue fran- 
çaise y perd son latin : on 
n'a pas de terme, dans les 
ateliers, pour caractériser 
le genre du « peintre des 
Graces » et l’on est obligé 
d'inventer le mot « fouil- 
lis ». Le goût d’un certain 
publie, amateur de fantai- 
sies, fit le reste. 

Tandis que Boucher 
gagnait les faveurs de 
Me de Pompadour et pei- 
gnait pour lui plaire, Ou- 


L'ODORAT, PANNEAU DÉCORATIF, PAR OUDRY 


(Musée de la Manufacture de Beauvais.) 


dry répondait surtout aux tendances « moralisantes » du petit groupe 
qui s’était formé autour de Marie Leczinska et du dauphin. La 
pauvre reine semble avoir sincèrement aimé la campagne, mais une 


campagne vraie, peuplée de bons paysans très simples, et non de 
« Ninettes » amoureuses. Quand elle eut l’idée d'occuper ses loisirs 


1. On ne connaît pas de paysages de Boucher antérieurs à 1736-1738. 
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et ceux du dauphin et de la dauphine à l'étude du dessin et de la 
peinture, c’est l’honnéte Oudry qu'elle choisit pour professeur”. On 
peut suivre également dans les commandes de tableaux faites à 
Oudry les préférences 
de Marie Leczinska et 
de son entourage pour 
les paysages. Il peint 
six Fables pour le dau- 
phin en 1747; quatre 
dessus de portes : les 
Quatre Saisons, pour 
les appartements de la 
dauphine en 1749; 
quatre Paysages avec 
Jiqures et animaux, en 
1752, pour ceux de 
Mme Adélaide. Quant a 
la reine, elle lui avait 
commandé pour ses 
propres appartements 
une suite de panneaux 
décoratifs représentant 
les Cing Sens, qui fu- 
rent livrés à Versailles 
en 1749 et relégués 
depuis au musée de la 
Manufacture de Beau- 
vais”. Qu'on n’y cher- 
che pas de lourdes al- 
légories ; ce sont des 
paysages sans préten- 
tion. En échappant à la 


L'OUIE, PANNEAU DÉCORATIF, PAR OUDRY 


(Musé: de la Mena‘acture de Beauvais.) 


suggestion du « fouil- 
lis », de ce pittoresque facile et expansif que faisait triompher dans 
de A ‘ = © A Q A r 
l’autre camp Boucher, et dont lui-même avait peut-étre abusé dans 


1. Elle nomma, d’autre part, maitre à dessiner de ses pages le paysagiste 
Joseph-Francisque Millet. 

2. Nous avons étudié ces panneaux dans le Bulletin de la Société historique et 
scientifique de l'Oise, 1906, et dans Musées et Monuments de France, 1907,n°5, auxquels 
nous nous permettrons de renvoyer le lecteur. 
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les Fables, Oudry, reprenant la tradition de Watteau, a montré, 
bien avant le xix° siècle, le charme intime des paysages aux motifs 
simples et sobres. Deux ou trois arbres au premier plan, une rivière 
au cours tranquille, quel- 
ques collines au loin, la 
silhouette élancée d’un 
clocher, une tour en rui- 
nes, une chaumière, quel- 
ques petits personnages, 
des vaches, un âne, cinq 
ou six moutons, c'est plus 
qu'il n’en faut à ses yeux 
pour composer un site 
plein d’agrément et de 
distinction, dont l'attrait 
se complète d’un coloris 
clair et frais. 

Autour de la reine et 
du dauphin, on causait 
peinture, un parti s'était 
formé qui se donnait pour 
but de propager «les prin- 
cipes de l’école des Flan- 
dres ». Oudry en fut le 
théoricien attilré; ses 
deux conférences de 1749 
et de 1752 sont à cet 
égard extrémement sug- 
gestives; il fut chargé de 
l'élaboration du program- 


me réaliste sur lequel on 


LE GOUT, PANNEAU DÉCORATIF, PAR OUDRY 


devait se rallier. Il com- 
À x ee (Musée de la Manufacture de Beauvais.) 
posaainsi, en 1750, «dans 
le genre flamand ‘», sur les indications minutieuses du dauphin, ce 
grand paysage inlitulé La Ferme, qui est actuellement au Louvre 
Nous n’admirerons pas ce tableau comme un chef-d'œuvre. On 
pourrait y critiquer l’encombrement de la composition, la dispersion 
4. Arch. Nat., 011932. Cf. Engerand, Inventaire des tableaux commandés et 
achetés par la direction des Bâtiments du Roi, Paris, 1900, in-8°, p. 356, — et 
P. de Nolhac, Le Chäteuu de Versailles sous Louis XV, Paris, 1898, in-8°, p. 136. 
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du sujet, l'abus du repoussoir au premier plan. Mais, vu sous un bon 
éclairage, il présente un ensemble harmonieux de colorations 
chaudes et riches, un effet de soleil intéressant sur les maisons et 
sur les arbres. Enfin, il se signale par une circonstance particulière: 
ce fut une sorte de manifeste rédigé par Oudry sous la dictée du 
dauphin, et contresigné par la reine’. 

Au point de vue de l’histoire du goût français, ce tableau marque 
donc une époque : il confirme d’abord l'existence à Versailles même, 
en pleine cour, d’un « parti flamand » ayant l'intuition qu'une 
orientation décisive du paysage dans le sens réaliste eût été salu- 
taire; en second lieu, il précise à nos yeux le rôle d'Oudry en nous 
le montrant, au milieu du xvint siècle, comme le chef artistique de 
ce groupe, comme « le seul peintre qui excelle dans le genre du 
paysage ? » el l'unique espoir de ceux qui auraient voulu le régé- 
nérer *. 

Avec moins d’éclectisme, avec plus de personnalité et de har- 
diesse, Oudry aurait pu devenir l’ouvrier de cette réforme néces- 
saire, il aurait pu être un chef d'école, au lieu de rester un disciple 
attardé du Nord, une sorte de protestataire intimidé. 

IL faut bien le dire aussi: ce champion convaincu des coloristes 
eut de grosses défaillances. Si les amateurs s’accordaient pour louer 
les ressources infinies de son pinceau dans les peintures de natures 
mortes, ils faisaient plus d'une réserve sur le coloris de ses paysages, 
et sans doute ces critiques paraissaient quelque peu fondées. Un 
publiciste déclare brutalement que les paysages d’Oudry sont « sans 
effet, blanchatres, et.pèchent par la perspective‘ »; aux yeux d’Es- 
tève, ses fonds sont « d’une mauvaise couleur et sans composition ». ~ 


1. On sait en effet que, deux ans après, Marie Leczinska se mit à copier de sa 
main Ja Ferme pour l’offrir en étrennes au roi. 

2. Abbé Raynal, Nowvelles littéraires, 1749, I, 358. 

3. Les intentions plus particulièrement moralisalrices de ce groupe sont très 
sensibles dans la Ferme. C’est la glorification du vertueux travail des champs. 
Par antithèse, on remarquera dans le coin gauche du tableau un groupe très 
significatif : près d'un paysan couché la face contre terre et qui semble dormir 
profondément, on voit deux paysannes; l’une d'elles, debout, tient sa quenouille ; 
l’autre, assise au pied d’un arbre et retenant son enfant près d’elle, désigne du 
doigt le paysan endormi; et l’on devine, à l’attilude émue de la voisine et de l’en- 
fant, que la conduite de cet « ilote ivre » est sévèrement jugée. 

Les tendances moralisatrices du mouvement réaliste n’échappérent pas au 
clergé. Tous les abbés amateurs et critiques d’art de l’époque, Gougenot, Garri- 
gues de Froment, Raynal, Clément, Leblanc, exaltèrent à envi les mérites des 
paysages d’Oudry ; le Père Laugier également. 

4. Jugements sur les principaux ouvrages exposés au Louvre, 1751. 


N1 
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Estève semble surtout condamner le système du repoussoir dont 
Oudry ne se privait pas : 


« Pour rendre l'illusion parfaite [écrit-il] il ne suffit pas que les ani- 
maux soient bien peints, il faut encore que les paysages ayent quelque 
sorte de vraisemblance. Cette dernière perfection se trouve rarement dans 
les tableaux de M. Oudry : presque toujours le fond en est négligé. » 


Si l'abbé Raynal, Grimm et Bachaumont le proclament « le seul 
peintre qui excelle dans le paysage », ils regrettent cependant que 


pm. tctemdt  féd eS  héttéé blé FY RY PE FY RY Pv WS PUNE PY bédmtéé bébé bd that 


LA FERME, PAR OUDRY 


(Musée du Louvre.) 


les fonds qu'il fait « de pratique tirent trop au jaunâtre, au couleur 
d'olive. » Qu'on lui reproche tout ce qu'on voudra, disait l'abbé 
Garrigues de Froment en esquivant la question, « J'opposerai la 
fécondité, la vérité, la facilité du pinceau de cet habile maitre ». 
Mais il ajoute un peu plus loin : 


« Je ne sais si la lumière n’en est pas trop blanchatre [il s'agissait du 
fameux tableau d’Oudry représentant une Chienne allaitant ses petits], le 
soleil colorie plus vigoureusement?. » 


{. Estève, Lettres à un ami sur le Salon de 1753. — I] s'agissait d’une grande 
Chasse au loup, de 7™26 sur 333, 

2. Sentiments d’un amateur sur l'exposition des tableaux du Louvre et lu critique 
qui en a été faite. 3° lettre, 14 septembre 1753. 
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Ces critiques touchant le coloris semblaient si Justes, que, cing 
ans après la mort de l'artiste, l'abbé Gougenot, en pronongant son 
Éloge, ne crut pas pouvoir se dispenser d'y faire allusion : 


« On se plaignait seulement, dit-il, de ce que ce vert (le vert des pay- 
sages) paraissait outré partout, parce qu'il ne rompait pas sa couleur sui- 
vant le besoin et dans la même proportion qu’il en éteignail ou augmentait 
à propos la lumière. » 


C'était déjà l'impression du jeune prince Frédéric de Mecklem- 
bourg-Schwerin, quand il vit à Paris, en 1739, l'Étang de Saint- 
Jean-des-Bois (une des pièces des Chasses de Louis XV); l’eau lui 
parut « un peu trop verte ». C’est à peine si l’on reconnait que Var- 
tiste sait mettre du soleil dans ses lointains”. 

Pourtant, si quelques publicistes se montraient assez exigeants 
sur la partie du coloris, la plupart sentaient bien que les paysages 
d’Oudry répondaient vraiment à une tendance, à un besoin nou- 
veau, et ils saluaient en lui le retour à la nature rustique. L’un van- 
tait « l’heureux choix de ses sites? », un autre lui adressait une 
ode héroïque pompeuse et solennelle : 


« Du vieux paysage entrouvrant la carrière... »?, etc. 


Baillet de Saint-Julien et Lafont de Saint-Yenne s’abandonnaient 
au plus vif enthousiasme. Lafont de Saint-Yenne était particulière- 
ment inspiré au Salon de 1746. Il chante, en un style d’églogue, 
la nature des tableaux d’Oudry : 


«. Elle s'y montre parée de ses beautés naïves et rurales mille fois 
plus enchanteresses et plus analogues à nos goûts naturels que celles des 
palais des rois. Son habile pinceau sait faire beauté de tout : ici un pont 
ruiné, là un moulin, plus loin une chaumière et des masures ajoutent aux 
sites familiers un pittoresque enchanteur *. » 


Hélas ! ce « pittoresque enchanteur » devait précisément causer 
la perte du genre qu'Oudry aurait voulu acclimater en France. A 


1. Lettre à un amateur en réponse aux critiques qui ont paru sur l'exposition des 
tableaux, 1753. 

2. Lettre sur les peintures, sculptures et architectures exposées au Salon du Louvre, 
1748. 

3. Ms. de la coll. Deloynes (Cabinet des estampes), XLVII, 1231, daté de 1749. 

4. Réflexions sur quelques cuuses de l’état présent de la peinture en France, avec 
un examen des principaux ouvrages exposés au Louvre le mois d'août 1746, La 
Haye, 1747. On notera l’accent particulier de ce passage où s’annonce déja, avec 
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mesure que le sentiment de la nature se développait, la recherche 
systématique du pittoresque se faisait plus obsédante, plus fiévreuse. 
Elle aboutit enfin chez Boucher à un véritable lyrisme, auprès duquel 
les paysages d’Oudry, sincères, pleins de mesure ct de sobriété, 
devaient sembler lourds, sans éclat ni verve. 

« Le joli et l’affecté prenait la place du beau ct du naturel'. » 


COIN D’ETANG, DESSINÉ PAR OUDRY, GRAVÉ PAR WATELET 


I] fut dès lors de bon ton de méconnaitre Oudry détrôné par 
Boucher, puis par Joseph Vernet et par Hubert Robert. 

En somme, le grand règne d’Oudry comme paysagiste a duré une 
vingtaine d'années, de 1730 à 1750. 

Nous avons essayé de montrer combien, vers 1700, était encore 
vivace dans le paysage français la tradition italienne. A la mort de 
van der Meulen, en 1690, le courant flamand, réaliste et coloriste, 
apporté par ce grand peintre, subit un moment d’arrét, pour repren- 
dre décidément l’avantage avec Watteau. Le rôle d’Oudry fut pré- 
cisément, à la suite de ce dernier, de continuer en d’intéressants 
paysages la tradition flamande et hollandaise. Mais jusqu'à présent 


le sentiment de la nature, la rhétorique de J.-J. Rousseau. Il est vraisemblable 
que Lafont de Saint-Yenne connaissait les Saisons du grand poète anglais Thom- 
son, publiées en 1730. 

4. Journal encyclopédique, septembre 1761. 
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on avait si peu insisté sur cet aspect de son talent, qu'un savant 
d’universelle renommée pouvait naguère écrire que « les meilleurs 
paysages français du xvi’ siècle, si l’on en excepte quelques petites 
toiles de Joseph Vernet, s’inspirent encore de la tradition italienne ‘». 
On se fût, semble-t-il, rapproché de la vérité historique, en éten- 
dant au moins à Watteau et à Oudry le bénéfice de cette exception. 
Notre but serait atteint si nous avions réussi, dans cette étude, a 
faire rendre justice au paysagiste Oudry, dont l’œuvre entier fut 
une protestation contre l'italianisme et crie ses inspirations flamandes 
et hollandaises. Si le paysage héroïque avait pu renaître après Wat- 
teau, il n’eût pas rencontré d’adversaire plus résolu qu’Oudry. 


JEAN LOCQUIN 


le Sie Reinach, Apollo, 4° éd., Paris, 1907, p. 290. 


« REQUIESCANT IN PACE » (FRAGMENT D'UNE CHAMBRE FUNÉRAIRE) 


FRESQUE PAR M. 


RENÉ PIOT 


(Salon d'Automne.) 


LE SALON D'AUTOMNE 


DESSIN DE M. RENÉ PIOT, POUR SA DÉCORATION 


D'UNE CHAMBRE FUNÉRAIRE 


(Salon d'Automne.) 


Le sixième Salon d'Automne 
se divise en deux parties : la 
première, rétrospective, est 
comme un fruitier justificatif 
annexé à la seconde, verger 
bondé de promesses, mais en- 
core éloigné de pouvoir offrir 
des fruits mûrs. Mordons d’a- 
bord aux fruits classés, de façon 
à former notre palais. Nous 
pénétrerons ensuite dans le ver- 
ger pour goûter aux fruits qui 
s'y préparent en désordre et de- 
viner quel sucre à venir couve 
sous leur présente aigreur. 


Le Greco, Monticelli, 
Bresdin et Chifflart sont cette 
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année cités à la barre pour témoigner devant le public en faveur des 
tentatives que l’on soumet à son arbitrage. Sauf Monticelli, ces 
témoins sont représentés d’une manière assez trompeuse, le Greco 
surtout, dont l'exposition improvisée nous paraît inapte à donner 
aux visiteurs mal avertis l’idée la plus réduite de l’auteur des Funé- 
railles du comte d'Orgaz. 

C'était un louable projet que celui de rendre hommage au Greco, 
mais mieux eût valu l’abandonner que de le réaliser pauvrement. 
Sur vingt toiles, huit à peine sont des échantillons susceptibles 
d'animer la curiosité des dilettantes et d'inciter l’opinion à réclamer 
une exposition plus complète. Ceci dit, ne faisons pas fi de l’étonnante 
Vue de Tolède, hérissée vers un ciel dramatique; de l’austère Appa- 
rition de saint Jean-Baptiste, aux tons argentés, aux gris rares, à la 
désolation terrible; de la séduisante Sainte Famille, pleine de 
charme hispano-vénitien. Ne négligeons pas non plus les deux por- 
traits, qui ont de la griffe, en particulier celui du Cardinal de 
Guervara, magnifiquement individuel’. I] y aurait mauvaise foi de 
notre part à bouder les quelques pages détachées d’un livre que 
nous savons admirable. On comprendra toutefois qu'à cause de 
notre admiration même nous eussions préféré que ceux des visi- 
teurs du Salon pour qui le nom du Greco n’évoquait rien auparavant 
emportassent de son contact un souvenir plus proche de la vérité 
que celui dont les éléments sont relégués à l’arrière-plan de la 
section rétrospective. 

Le premier plan de cette section est, par contre, brillamment 
occupé par cent soixante-dix-septouvrages de Monticelli?. C'est une 
révélation. Le peintre provençal en sort grandi et rajeuni. Depuis 
sa mort, on ne l'avait pas honoré d’une manière semblablement 
heureuse et, dans sa survie, le millésime 1908 chiffrera sans doute 
une élape décisive. Il se peut en effet que les méditations suggérées 
par une aussi plénière assemblée de ses travaux aient une influence 
marquée dans l'orientation des recherches contemporaines. On s’est 
jusqu'ici beaucoup plus préoccupé du lyrisme de Monticelli que de 
sa technique. Or, il appert nettement d’un examen général de son 
œuvre, que sa poétique était de portée fort inférieure à son esthé- 
tique et qu'en le prenant comme peintre on rend plus de service à 


1. C’est vraisemblablement une réplique du portrait de la collection Have- 
meyer, de New-York. 

2. V. sur Monticelli l'essai du comte Robert de Montesquiou dans la Gazette 
des Beaux-Arts de février 1901. 
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sa mémoire qu'en le prenant comme poète. A ce dernier titre, il 
mest guère que l’auteur d’un copieux recueil de pièces inégales, 
sans variété, de souffle court et dont la fantaisie de carnaval, quoique 
séduisante, ne dépasse pas un niveau de faible altitude. A titre de 
peintre, il est un remarquable inventeur, un coloriste hors ligne et 
surtout un surprenant instinctif. On saisira la valeur de son instinct 
en le comparant en pensée à trois peintres qu'il rappelle tour à tour: 
Diaz, Ziem et Fromentin, trois intelligences insuffisamment dotées 
en substance humaine. La comparaison leur est cruelle. Monticelli 
les « tombe » indiscutablement. Non seulement, par ses vertus de 
transposition, il échappe, à peu d’exceptions près, aux prises intellec- 
tuelles du temps, mais il échappe encore à ses prises physiques par 
Vinaltérabilité de sa pâte. On s’ingénierait vainement à découvrir 
une craquelure dans l’effervescente matière de ses féeries, de ses 
paysages, de ses natures mortes. La fraicheur en est déconcertante 
et n’a d’égale que son faste sensuel. Aujourd’hui qu’à l’instigation de 
Cézanne on interroge l'énigme des vitraux, des tapisseries, des 
faiences, on est mieux en mesure de comprendre Monticelli qu'au 
moment où ses « pochades » sans prix lui servaient à payer ses 
repas. On sait voir autre chose en lui que l'agrément d’une jolie 
palette et qu'un Vénitien portatif. On salue un précurseur qui dut 
attendre, pour être justement apprécié, que la suite des événements 
eût placé les esprits au point de vue qui fut le sien. 

Un éthéromane partageant ses loisirs entre la contemplation 
des eaux-fortes de Dürer et de Rembrandt et la lecture d’Hoffmann et 
autres fantastiques que Gustave Doré ou Tony Johannot auraient illus- 
trés, se procurerait sans doute une ivresse visionnaire analogue à 
celle de Bresdin. Tenir Bresdin pour un novateur en fait d'imagerie, 
serait le mal juger. Il est original par sa façon de réver; seulement, 
ne nous y trompons pas, les éléments de son rêve sont empruntés 
de toutes mains. Sa création est seconde. Sa culture fondet se com- 
bine dans le creuset de son imagination. Cela ne signifie pas que l’on 
ait eu tort de ramener une pincée de ses cendres du fond de l'oubli 
où ellesséjournent. Comme Monticelli, Bresdin sera méconnu tant que 
l'on s’obstinera à ne voir en lui que le poète. C’est dans la manière 
de dire, non dans ce qu'il dit, que siège l'invention de Bresdin. Là 
encore il rappelle Rembrandt et Dürer, et le premier plus que le se- 
cond; car jamais Dürer ne prit avec une planche les libertés que 
prenait Bresdin, grisé par l’amusement du travail. On reconnait dans 
la verve, la souplesse et l'éclat de Bresdin que le sentiment de 
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la gravure s'était emparé de tout son être, que le cuivre fut le soleil 
de son existence. Pauvre « Chien-Caillou »! Il est temps que l’on 
rende justice à la tenue magistrale de ses estampes, où il divagua 
minutieusement, ciselant avec une patience d’ange des spectacles 
démoniaques, folies de cauchemar, macabres lubies, songeries 
d’halluciné solitaire; que l’on salue en lui le don, la vocation, la 
cordialité, absents chez Chifflart qui, des quatre morts convoqués, 
justifie le moins les soins résurrecteurs du Salon d’Automne. 

Chifflart est un prix de Rome qui ne parvint pas plus, en dépit 
de ses vœux, à dégeler son langage appris qu’à se forger un idiome 
personnel. Il n’avait en lui ni l’étoffe d’un poète romantique, ni celle 
d'un « philosophe ». Il s’appliqua pourtant à illustrer Victor Hugo 
et à exprimer plastiquement des abstractions humanitaires. Il 
n’aboutit qu’à l’enflure et ne trouva jamais de style propre, parece 
qu'il voulut toujours montrer des facultés lyriques supérieures à 
celles que la nature lui avait parcimonieusement accordées. On ne 
peut lui contester certaines acuités de pointe qui ne suffisent pas à 
racheter la sécheresse et la maigreur de son dessin, l’indigence de 
ses inventions. 

Avant de nous lancer dans le Salon d'Automne proprement dit, 
Jetons un rapide coup d’œil dans la section finlandaise. 

Nous ne nous y attarderons guére, si ce n’est pour prophétiser 
l’échec d’un effort que commande un malentendu. Les artistes fin- 
landais se croient naifs parce qu'ils s’abreuvent naivement à la 
source que leur semble être notre art des cinquante dernières années. 
Mais cette source, outre qu’elle n’est en rien moins fournie qu’en 
naïveté, n'a d’une source que l’apparence: Elle ne produit pas, elle 
consomme, etce que l’on y puise ne peut être que stérile. On s’en 
convainc à l’examen de la peinture de MM. Enckell, Rissanen, Sim- 
berg, Favén et Thomé. Malgré ses graves et probes tendances, elle 
est acculée déjà aux expédients par l’exiguité de ses ressources. 
Elle illustre ce paradoxe : des primitifs réduits aux roublardises de 
brosse, immobilisés par conséquent. Que ces hommes du Nord s’en- 
hardissent donc, s’émancipent de notre funeste tutelle. Leur exposi- 
lion montre qu'ils ont en eux des sentiments à nous communiquer. 
Qu'ils modèlent un dialecte à cette fin, selon leur logique autoch- 
tone, et renoncent à s'appuyer sur le langage à bout de forces 
auquel tes plus vivants parmi nos « jeunes » se vouent à porter le 
coup de grâce. 


Abordons maintenant ces vivants, considérés par l'opinion cou- 
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rante comme de redoutables réfractaires. Non pas que « réfrac- 
taires » soit le terme propre, car un départ s'impose entre les artis- 
tes qui figureraient aussi bien au Salon bourgeois du Champ-de-Mars 
et ceux, en nombre compté, que le seul Salon d'Automne accueille. 
Il est vrai que le Salon du Champ-de-Mars a des tolérances. M. Mau- 
rice Denis le sait. On l'y a fort bien recu, quoiqu’une réputation 
@insoumis le suive. Au Salon d'Automne, d'ailleurs, M. Maurice 
Denis commence à devenir suspect. Ses idées sont trop avancées. 
« Le réactionnaire », a dit quelque part M. Faguet, « est l’homme 
qui est mécontent du présent et qui veut retourner en arrière, et, 
quand il veut retourner très loin en arrière, il est un révolution- 
naire radical. » M. Maurice Denis est alors un révolutionnaire radical, 
trop radical. Il veut retourner au temps où les êtres humains avaient 
cinq doigts de main, cinq doigts de pied, un nez distinct des deux 
yeux et une physionomie normale. M. Maurice Denis va trop vite. 
Il déroute ses compagnons et trouble le conseil qu’ils tenaient sur 
les barricades. Il veut conclure, il veut être accessible à un vaste 
auditoire, il veut renouer avec la raison moyenne de ses concepts, 
et pareille entreprise semble un peu prématurée. Au fond, M. Mau- 
rice Denis hâte la scission qui devait se produire dans l’art en ges- 
tation, comme une scission se produit naturellement quand le cer- 
veau se partage en deux hémisphères. L’art de l'avenir, que prépare 
le Salon d'Automne, arbritera sous son crâne deux hémisphères 
cérébraux, l’un traditionnel et méthodique, l’autre intuitif. M. Mau- 
rice Denis fait prévoir le premier, M. Matisse fait prévoir le second. 

M. Maurice Denis expose cinq panneaux décoratifs où il traite 
des aventures de Psyché. On devine l’exquise poésie que l’artiste y 
répand à sa coutume. Littérairement, elle est plus proche de La 
Fontaine que d’Apulée; plastiquement, elle remémore surtout le 
Raphaël de la Farnésine. Quant à l’état d’esprit qui règne dans 
l’ensemble, il est voisin de celui de l’école davidienne, c’est-à-dire 
profondément sérieux et soucieux d'orthographe jusqu’à effleurer la 
pédanterie. Mais qui songerait à regretter le sérieux grâce auquel 
l'idée de sujet peut être si persuasivement restaurée? Qui songe- 
gerait, d'autre part, à blamer le soupçon de pédanterie, sans l’aide 
duquel les facultés supérieures, bannies de l’art par l'impression- 
nisme, ne s’y réintroduiraient jamais plus? D'autant mieux qu'une 
insistante analyse est nécessaire pour sentir ce sérieux et cette 
pédanterie. 

La première impression que l'on éprouve en entrant dans la 
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salle consacrée à M. Maurice Denis, c’est celle d’une sérénité par- 
faite. Une imagination cristalline s’y joue avec un incomparable tact, 
évitant les heurts, les éclats, les sensations trop aiguës, ne perdant 
pas un instant le sens de l'agréable, du convenable, de la correction. 
Nulle contrainte, cependant, n’est percevable pour le profane, la 
souplesse de M. Maurice Denis excellant à cacher ses inquiétudes, 
du reste surmontées par un radieux amour de la vie. 

Près de son Histoire de Psyché, M. Maurice Denis expose les 
feuillets récemment illustrés par lui de la Vita Nova de Dante, et 
remarquablement gravés sur bois par M. Jacques Beltrand. C'est 
de sa part un geste très loyal, étant donné qu’il est le premier à 
savoir qu'il ne se meut pas dans ses panneaux avec autant d’ai- 
sance que dans ses planches à la gouache. Et, en effet, le lien 
plastique est plus lâche dans l'Histoire de Psyché que dans la Vila 
Nova. Dans la première, M. Maurice Denis va de l'avant, pose sur 
le tapis des cartes neuves, prend des engagements qu'il n'avait pas 
encore pris, tire profit d’acquisitions nouvelles et invente ses 
moyens en travaillant. Dans la seconde, il exploite ses acquisitions 
antérieures, il repense et perfeclionne ce qu'il s’était jusqu'ici con- 
tenté d'indiquer. Sa Vita Nova est un aboutissement, tandis que 
son Histoire de Psyché est un point de départ. 

Quand on alucidement compris cela, on redouble d’estime pour 
M. Maurice Denis et l’on a trouvé l'angle sous lequel se doit envi- 
sager son présent effort. Ne jugeons pas l'Histoire de Psyché comme 
un fait accompli, au méme rang que la Vita Nova. Ne nous dissi- 
mulons pas qu’il s’y rencontre certaines crudités de ton, certains 
miroitements révélateurs d'un état transitoire. Nous savons M. Mau- 
rice Denis capable d’être plus résonnant, plus vibrant, bref plus 
expansif et plus accompli. Il ne s’est pas encore rendu maître en 
tous points du nouveau champ d'activité qu’il s’adjuge. Il ne s'est 
pas encore transporté tout entier dans la nouvelle tâche que son 
ambition lui assigne. Les critiques que nous formulons sont donc 
précaires au possible. Elles seront annulées avant longtemps, pour 
peu que M. Maurice Denis le veuille. 

Il est indiqué de rapprocher l'effort de M. René Piot de celui de 
M. Maurice Denis. Quelque distance qui les sépare à première vue, 
ces deux efforts ont un intime rapport de connexité. De même que 
M. Maurice Denis, M. Piot s’est proposé de traiter un sujel. Se sup- 
posant chargé de la décoration d’une chambre funéraire, il a choisi 
pour texte des deux parois latérales : « Miserere mei » et 
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« Requiescant in pace », et les Sept Péchés capitaux lui ont fourni la 
donnée de sa paroi de fond, occupée, jusqu’à hauteur d'homme, par 
un effréné paysage qui symbolise l’état d’âme des pécheurs. Le pro- 
cédé d'exécution ajoute un intérêt capital à l’œuvre de M. Piot, 
adepte de la fresque. Nous avions déjà remarqué de M. Piot plusieurs 
ouvrages à la fresque, mais cette matière y était asservie à des lois 
pittoresques qui lui sont étrangères. L'artiste rompt aujourd’hui avec 
ce compromis de techniques hostiles, et le résultat qu’il obtient 
d'emblée donne lieu d'espérer beaucoup en son avenir. Le « Requies- 
cant » est particulièrement réussi, d'une composition bien lisible, 
bien rythmée, sans vides. Assurément, l'ouvrage de début s’y recon- 
naît à un trop-plein d’intentions, à une abondance de figures un peu 
touffue, à une prodigalité d'encadrement ornemental qui gêne par 
moments la respiration. N’empéche qu'aucune peinture à destination 
murale n’est, dans tout le Salon, aussi murale que celle de M. Piot. La 
matière en est plane, veloutée, sonore, homogène, la liaison des gam- 
mes différentes s’y effectue sans recours à l'arbitraire et l’arabesque 
générale satisfait pleinement aux conditions de l'équilibre nerveux. 

Une solide et vaste culture est à la base de l'esthétique de 
M. Piot. Les Giottesques et les Musulmans, l'Orient et la Toscane 
sont de quelque chose dans la conception de sa Chambre funéraire. 
Par ses allures d’arabisant, M. Piot réveille dès l’abord le souvenir 
de Chassériau, lequel projette sur son cas une aimable et vive 
lumière. Par parenthèse, nous conseillons, d’ailleurs, la visite 
du Salon d'Automne à qui s’aviserait encore de taxer de stérilité la 
doctrine d’Ingres. A travers Chassériau, à travers Mottez, à travers 
Puvis de Chavannes, voici que cette doctrine réprouvée s’épanouit 
en M. Maurice Denis et en M. Piot, qu’elle apparait comme la plus 
conforme au renouvellement vers lequel tendent les efforts combinés 
de la jeune génération, en mal d’ordonnance. Ils étaient loin de le 
prévoir, ceux qui ne virent dans l’Apothéose d’Homere qu'un tableau 
manqué, dans l’Age d’Or qu’une tentative avortée... Mais revenons 
à M. Piot. Deux loges attenantes à sa Chambre funéraire contien- 
nent la série des dessins utilisés par lui pendant son travail. Ce 
sont de studieux, d'excellents dessins où se mêle à l'élégante vision 
des « masses » une pointe de ce réalisme concis auquel M. Degas 
a donné son nom. Si nulle esquisse ne figure parmi eux, c’est qu'il 
n’y a pas d’esquisse qui tienne, quand on pratique le métier de fres- 
quiste. La prestesse qu’exige cette technique ne laisserait pas le temps 
de se référer à un projet préconçu pour vérifier la fidélité qu’on lui 
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garde. Avant d’attaquer le mur, il faut avoir présent à l'esprit tout 
le détail de ce que l’on veut dire, la fresque ne souffrant pas que 
la pensée soit en retard sur la main. L’habitude de cette discipline 
entraine à une confiance dans ses démarches qui frappe déjà chez 
M. Piot, qui doit aller en grandissant, et qui fait qu’en plusieurs 
manières M. Piot nous paraît désigné pour devenir bientôt un 
exemple à proposer aux débutants. 

Nous n'en oserions pas dire autant de M. Matisse. M. Matisse 
est évidemment coutumier de l’état violent. Sa violence est-elle 
naturelle ? Est-elle provoquée ? Nous laissons à d’autres le soin de 
prononcer. À coup sûr, M. Matisse cherche son originalité. Elle 
ne jaillit pas de source. La peinture se pose devant lui comme un 
problème à résoudre. D’aucuns la vivent; M. Matisse la commente, 
la ratiocine, s’entretient ainsi dans une effervescence doctorale, 
s'échauffe à renforts d’intellect et lance des éclairs à la lueur des- 
quels on entr’apercoit son domaine. Tenter de décrire ce domaine 
serait risquer maintes bévues, la lueur des éclairs étant un falla- 
cieux luminaire. Si nous lui accordions confiance, nous inclinerions 
à croire que le domaine de M. Matisse dépend du royaume d’Uto- 
pie. Seulement, cela n’expliquerait pas que M. Matisse réalise 
quelque chose, et la paroi qu'il occupe de peinture et la vitrine qu’il 
meuble de bronzes prouvent qu’en Utopie croissent des fruits tan- 
gibles, encore que singuliers. Le plus grave reproche qu’encoure 
M. Matisse, c’est que la filiation de ses ouvrages s'établit « au petit 
bonheur ». Chacun représente une expérience qui semble se suffire 
à elle-même et ne pas plus s'inquiéter de celle qui la précède que de 
celle qui la suit. On dirait que M. Matisse est un métaphysicien qui 
change de métaphysique autant de fois que de toile. Il se contente 
d'émettre des axiomes, d’aligner des syllogismes, abandonnant à 
ses émules la charge de les collectionner, d’en extraire un système, 
d’en tirer une conclusion. 

N’estimer en M. Matisse que l’abstracteur de quintessence, ce 
serait pourtant le diminuer des deux tiers et avouer une insensibilité 
d’ceil absolue. M. Matisse a un inconscient qui nargue et qui 
brusque sa métaphysique et qui constitue la part la moins volalile 
de son talent. Cet inconscient perçoit la couleur avec une ferme 
justesse, une délicatesse charmante et la traite avec une virile 
franchise; il a des raffinements imprévus de distinction, des 
grâces de rétine inédites, il modèle la terre avec d’expressifs coups 
de pouce, il est la garantie sûre de l'autorité de M. Matisse. 
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Bien entendu, cette autorité ne n’exerce pas sur les foules. 
M. Matisse parle un langage à part, réservé aux initiés. Il dédaigne 
trop la logique des écoles pour que le commun des entendements 
puisse trouver le fil, s’il en est un, qui relie ses intermittences. 
Mais MM. Othon Friesz, van Dongen, Derain et de Vlaminck rem- 
plissent à ses côtés le rôle de disciples, d’interprétes, d’accumula- 
teurs, de transmutateurs solidaires et sa pensée diffuse se concentre, 
rayonne et s'explique à travers leurs travaux, quelque large que 
soit la distance qui les sépare et des siens, et les uns des autres. 

A ce point de vue, la psychologie de M. Othon Friesz est curieuse. 
M. Friesz entretient avec M. Matisse des rapports d’union et d’oppo- 
sition à la fois. Il ne nous avait antérieurement montré que des 
épures, des graphiques, de la géométrie dans l’espace, à travers quoi 
perçaient des qualités d'émotion qu'un intellectualisme exclusif 
empéchait de se produire. Sont-ce les conseils de Cézanne ou les 
réclamations de son tempérament qui mirent soudain M. Friesz 
d'accord avec soi-même? Le fait est que sa Cathédrale de Rouen 
comple au nombre des résultats les plus positifs dus au mouvement 
qui allire en ce moment à lui et porte en avant tout ce qui a 
quelque futur. Le tableau de M. Friesz, sur une bonne charpente, 
pose des volumes, des tons sonores et il réhabilite la vie intérieure 
à la disparition définitive de laquelle nous étions en train de nous 
attendre. Quel symptôme que la Cathédrale de M. Friesz! Il y a 
quinze ans, M. Friesz se serait cru obligé de peindre vingt aspects 
horaires du monument qu’il s’ingénie aujourd'hui a recréer par voie 
de synthèse. Et M. Friesz est l’un de nos authentiques « jeunes ». 
I n’y a pas à nier qu’un changement s'opère dans notre conscience. 

Des échanges de conversation unissent sans doute M. Derain à 
M. Friesz. Ses Baïgneuses, en tout cas, procèdent d’une conception de 
l'œuvre d'art à laquelle M. Friesz ne refuserait pas son suffrage. 
M. Derain tire de M. Gauguin ce que M. Friesz tire de Cézanne. Il 
est plus « décorateur » que M. Friesz et manque de son fond senti- 
mental qui s'adresse au cœur et invite à rêver. En un mot, 
M. Derain est trop évident, trop conscient, trop simplement intelli- 
gent. Il se fait lire. I] n’altache pas assez pour se faire relire. Mais 
M. Derain ira plus loin, tandis que M. de Vlaminck nous paraît 
menacé d'en rester à ses Voiliers. M. de Vlaminck, étant plus irrai- 
sonné que ses frères d'armes, est plus complet, plus tôt mûr, d’hori- 
zon plus limité. L'excès d'étude, qui les retarde, lui est inconnu. Il 
se laisse aller à ses impulsions, à sa verve joviale, à son exubérance; 
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il gesticule gaiement, jouissant de plaquer la couleur comme il 
jouerait du xylophone. Un rythme naturel en résulte dans ses toiles 
aux riches accords, au tour dégagé, très sympathiques. Son Peuplier, 
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par contre, où il s'est visiblement efforcé d’imiler ses méthodiques 
amis, est triste et maladroit. 

Aux délicats qu'irritent les virulences, le doigté de M. van 
Dongen conviendra mieux que le brutal martelage de M. de Vla- 
minck. Un relent de bouge, inhérent à la peinture de M. van Don- 
gen, la condamne, en tant qu'aspect, à des destinations louches. 
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L’idolatrie de la couleur la sanctifiant pendant un mois, profitons de ce 
délai de tolérance pour en apprécier la vertu chromatique. La per- 
ception colorée de M. van Dongen n’a pas la « distinction » de celle 
de M. Matisse, mais une sensualité très bizarre, qui porterait à 
croire que le mundus muliebris fut son unique instituteur. S'il 
n’était certain, par exemple, que la Femme couchée est peinte à 
l'huile, on en jurerait la matière obtenue par d’expertes mixtures 
de blanc gras, de cold-cream, de rouge à pommettes, de carmin de 
lèvres, de poudre de riz et autres ingrédients de maquillage. Cela 
confère à l'art de M. van Dongen un je ne sais quoi qui le singula- 
rise, qui l’impose au souvenir, qui le spécialise aussi, et dangereu- 
sement, dans les huis-clos équivoques. M. van Dongen devrait 
prendre l'air. 

C'est par simple commodité de discours que nous quitterons 
M. van Dongen pour M. Rouault, rien n’affiliant M. Rouault à ce chef de 
file qu'est M. Matisse, si ce n’est que M. Rouault, dans ses recherches, 
en est à peu près au même stade que M. Matisse : il n’est pas encore 
sorti de la phase expérimentale et pas un seul de ses ouvrages n’an- 
nonce l’approche de son terme. A six peintures, de valeur inégale, 
M. Rouault a joint une vitrine de plaques émaillées sur lesquelles il 
s’est exercé dans le même esprit que sur la toile. Nous ne l'étonnerons 
sans doute pas en préférant sa vitrine à ses peintures, quoique nous 
regrettions de n’y pouvoir signaler aucun « objet ». Dans ses faïences, 
M. Rouault doit se soumettre à certaines conditions pratiques qui 
le contraignent à se lâcher la bride et à éviter malgré lui la tension 
qui rend si laborieux le déchiffrage de ses stygiennes Figures décora- 
tives. Il profite en outre des avantages de la cuisson, qui travaille 
dans le même sens que sa volonté. Nous n’entendons pas insinuer par 
là que la volonté de M. Rouault manque de feu. Non! M. Rouault a 
du feu. M. Matisse, M. Friesz, M. Derain, M. de Vlaminck et M. van 
Dongen ont également du feu. Le feu est leur « air de famille ». 
Pourvu quece feu soit sacré! Pourvu que le Satan de Gustave Flaubert 
ne ricane pas derrière ces ardentes soifs de découverte! Pourvu que, 
si nous hasardons — tel saint Antoine — de demander un jour : 
«Quel est le but de tout cela? », nous ne nous attirions pas cette 
angoissante réponse : « Il n’y a pas de but!... » Mais la Cathédrale 
de M. Friesz n'est-elle pas là pour nous rassurer? 

Quoi qu'il en soit, regagnons la terre ferme, après l’excursion 
dans les limbes du devenir où M. Matisse nous a entraînés. Retour- 
nons à des œuvres dont l'interprétation est moins aventureuse, 
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aot le sens est moins hermétique, dont l'abord exige moins 
d'héroïsme divinatoire. I] était de notre devoir d'aller sans préven- 
tions à la difficulté, de mettre à la question les chefs du parti qui 
milite et légifère au Salon d'Automne. Cela fait, parcourons les 


PORTRAIT, PAR M. SIMON BUSSY 
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rangs plus calmes où se coudoient MM. Forain, Bussy, Laprade, 
Bonnard, Charles Guérin, Vallotton, etc. 

L’éloge n’est pas à faire des dessins de M. Forain, que M. Maxime 
Dethomas rapprocha de discrètes estampes japonaises, en en déco- 
rant les parois de la salle délicieusement aménagée par lui avec un 
mobilier du xvirt siècle. Ces dessins, d’ailleurs, n'étant pas récents 
en date, n’apprennent rien de nouveau sur le développement du 
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talent de leur auteur. Il en va tout autrement d’un Bon Samaritain, 
esquisse peinte à laquelle M. Dethomas, dans son dispositif, 
réserva la place d'honneur. Place méritée. Un versant inconnu de 
l'âme de M. Forain se révèle dans cette esquisse pathétique, où le 
mystère de la charité chrétienne plane comme chez Rembrandt. Il 
y a, dans ce Bon Samaritain, une ingénuité d'émotion, une cha- 
leur de cœur capable de déconcerter les simples qui ne s’attendent 
guère à entendre exprimer de nobles sentiments par ceux qui font 
profession de sonder les turpitudes. Pour nous qui, depuis long- 
temps, devinions un moraliste en M. Forain le satirique, nous ne 
saurions être surpris de le voir déclarer son secret. 

Les préoccupations morales n’entrent pas dans le programme de 
M. Simon Bussy, soucieux premièrement d'élégance. A parler franc, 
nous souhaiterions un agencement moins factice, moins insolite, 
au Portrait de M. Bussy. L’accessoire y gagnerait à plus d’a propos. 
Tel quel, n'étant pas coordonné par une puissante fantaisie, il reste 
passablement décousu. A cela près, par sa précieuse recherche 
d’harmonies presque morbides, un peu spleenétiques, par sa grâce 
fuyante, étrange, indéfinissable, le tableau de M. Bussy oblige à 
convenir que celui qui le conçut est un véritable artiste. 

Qui concut l’Après-diner de M. Bonnard ne saurait élre non 
plus qu'un peintre de race. L’agrément de matière d’abord, le 
charme d’atmosphére ensuite et la tendre malice dont M. Bonnard a 
la spécialité ont rarement collaboré avec autant de concert au plaisir 
du regard qui les déguste. A l'instar de la majorité de ses collègues, 
M. Bonnard ne peut se résigner à viser un autre but que la délec- 
tation des yeux. H est à coup sûr l’un de ceux qui cachent le plus 
jalousement leurs scrupules, qui, par civilité, affectent la négli- 
gence de la plus adroite façon. 

La Florence de M. Laprade offre par contraste instructif l'exemple 
d'une négligence naturelle, esquivant les difficultés, se satisfaisant 
d’improvisations prime-sautières. Sans doute, le laisser aller a-t-il 
droit de cité dans l’art et son occasion se présente-t-elle fréquem- 
ment; mais le laisser aller de M. Laprade est par trop inconsistant, 
par trop pusillanime, par trop sommaire, pour être perfectible, pour 
être reçu comme artistique autant que celui de M. Bonnard. Au 
surplus, constatons-nous l'ombre d’un progrès chez M. Laprade? Pas 
l'ombre. Et ceci montre la portée de sa ravissante nonchalance. 

Aux antipodes de M. Laprade, duquel il nous souvient cependant 
qu'il subit furtivement l'influence, M. Charles Guérin se fait un 
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métier consciencieux, robuste et réfléchi, Malgré sa densité, sa plé- 
nitude, malgré son style jamais démenti, nous ne trouvons pas 
M. Guérin en fort bonne posture, à en juger d'après les six envois 
signés de lui. Ses Natures mortes sont petitement vues, son Por- 
trait est massif et par endroits commun de dessin et de ton, quant 
à sa Scène galante, est-il besoin de dire qu’elle souffre de la proxi- 
mité de Monticelli? Puis M. Guérin, et ceci est plus grave, retombe 
dans des « évaluations » photographiques dont nous le supposions 


EUROPE, PAR M. FÉLIX VALLOTTON 
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définitivement libéré. M. Guérin, en somme, traverse une crise. Il 
est un artiste de culture plutôt que de tempérament et sa culture, 
en ce moment, pèse lourdement sur ses décisions, ce qui nous 
inspire des craintes pour plus tard. 

Pareilles craintes seraient déplacées en face de l’Enlèvement 
d'Europe, tracé par M. Vallotton de son pinceau le plus acéré. Il est 
clair que M. Vallotton obéit à une sourde fatalité interne et que son 
intelligence ne dispose pas à sa guise des aptitudes qui lui furent 
octroyées au berceau. Il ne peut avancer qu'entre les rudes bran- 
cards de son implacable volonté. D'où la conviction, d'où la morne 
audace que respirent les ouvrages de son cru. L’Endévement @Lu- 
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rope est une affirmation si tranchante qu’elle tient du défi. La com- 
position étranglée, ramassée comme celle d'une médaille, se récla- 
merait volontiers d’Ingres pour son allure sectaire et systématique. 
Seulement, qu'y reste-t-il de l’intense volupté d’Ingres? Les accents 
de chair sont tristes à l’extréme, les appas d'Europe sont rebu- 
tants, tout est sec, inerte, morose, taciturne et agressif, la mer et 
le taureau y compris. Par quel miracle M. Vallotton tascine-t-il, 
contraint-il à ne pas l’oublier? Par la loyauté presque cynique de 
son talent exact et rigide, qui n'hésite pas à mettre à nu ses pro- 
fondeurs et à en assumer la responsabilité. Autant d’orgueil est 
nécessaire pour peindre l’'Enlèvement d'Europe que pour écrire les 
Confessions. Et cet orgueil est signe de caractère. Et le caractère 
n’est pas l’apanage du premier venu. 

A présent que sont passés en revue les exposants les plus no- 
tables, l'heure nous paraît arrivée de nous acquitter moins minu- 
tieusement de notre tâche. Il serait oiseux, au demeurant, d’argu- 
menter à perdre haleine sur M. Manguin, qui défaut, sur M. Puy, qui 
se gâte, sur M. Camoin, qui se vide, sur M. Valtat, qui faiblit, sur 
M. Morrice, quirancit, sur M. Sickert, qui durcit, sur M. Bouche, qui 
s’étiole, sur M. Déziré, qui s’égare, sur M. Maufra, enfin, qui pactise 
avec M. René Ménard. Nous avons mieux à faire. Un nouveau venu, 
M. Henri Farge, mérite qu'on l’isole de son entourage insipide. Sa 
Vénus, encore que la mise au point en soit sujette à caution, 
annonce que ses dons de peintre aspirent à de fiers emplois. Il com- 
bat l’impressionnisme avec des armes importées d'Italie, assujetties 
àune main bien française que dirige un goût policé. M. Farge se 
fixera-t-il dans l’attitude qu'il adopte pour se présenter à nous? Son 
talent gagnerait, ce nous semble, à s'appliquer à des traductions 
directes, et ses expériences ultérieures l’y conduiront probablement. 

Pour l'instant, nous préférons voir un jeune homme pasticher 
Primatice et les Vénitiens que parodier Gauguin comme, nommé- 
ment, MM. Girieud et Manzina-Pissarro. D’un Gauguin on n’imite 
que les parties faibles, la beauté en étant plus faite d'intelligence et 
de volonté que de science. Des Italiens on peut s’assimiler par copie 
beaucoup de matière empirique d’où l'on tirera grand bénéfice par la 
suite. Et, sans aller si loin, à ne considérer limitation qu’en tant que 
gymnastique, l'exercice d’assouplissement qu'elle procure est bien 
plus total quand il s’agit des maîtres d'autrefois que quand il s’agit 
des promoteurs du mouvement qui se dessine depuis vingt ans à peine. 

M. Alcide Le Beau n'ayant mis à contribution pour se former 
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que des maîtres dont la gloire a peu d’années de cave, ne dispose 
que d’un registre de peu d’étendue et qui ne paraît pas en mesure 
de s'accroitre sans recourir aux mines anciennes. Nonobstant ce 
défaut, M. Le Beau est plus proche d’une certitude qu'il ne l'était 
lors de son exposition particulière. M. Albert Braut, pareillement, 
est en progrès vers une unité. Mais M. Braut, tout de même que 
M. Le Beau, s'est trop reposé sur les indications de maîtres frai- 
chement promus. Il a trop pris par autorité la lettre de M. Charles 
Guérin, moins nutritive qu'il ne l’a cru. Aussi, quand nous disons 
qu'il s’unifie, devrions-nous, pour être plus explicite, dire qu'il se 
noue. Les talents passifs, tels que ceux de MM. Le Beau et Braut, 
auxquels se peuvent adjoindre ceux de MM. Sue et Briaudeau, ont 
besoin d’une information plus copieuse que celle qui s’amasse 
ca et là en pratiquant les artistes de maturité récente. On peut être 
héritier de M. Guérin, non élève. Puisqu'il est impossible de recueil- 
lir chez Gauguin les provisions suffisantes à un développement pro- 
longé, à plus forte raison ne peut-il être question de les recueillir 
chez M. Guérin. 

En dernière analyse, la supériorité comme initiateurs — sinon 
comme éducateurs — des intuitifs de l’espèce de M. Matisse tient à 
ce que les paresseux d'esprit s’écartent de leur commerce, parce 
qu'ils ne sauraient en tirer parti. On ne peut pas les apprendre par 
cœur, donc on ne peut pas les plagier. Il faut payer de sa personne, 
même quand on se livre sur leurs œuvres à la besogne, imperson- 
nelle d'apparence, à laquelle M. Derain se livre sur Gauguin (besogne 
de critique, de lexicographe, qui consiste à séparer le particulier du 
général afin d’aplanir les voies à une grammaire). Des perspicaces, 
ils n’amorcent par conséquent que les plus intrépides. On n'attend 
de M. Matisse que des conseils, mais le ferment que déposent en 
vous ces conseils est considérablement plus actif que celui que vous 
transfusent les lecons de M. Guérin. 

Le travail de M. Metzinger, moins énergique et moins rude que 
celui de M. Derain, en est un intéressant corollaire. Chez M. Metzin- 
ger, ainsi que nous l'avons en son lieu remarqué chez M. Derain, 
il n’y a rien à deviner derrière la surface visible. C’est ce qui rend 
ingrate la contemplation des Environs de Cassis, où le spectateur 
que ni les lignes, ni « l'architecture » n'intéressent n'a pas grand’- 
chose à « se mettre sous la dent ». 

En fait, quoique les dehors en imposent, la Mer et les Goémons 
de M. Lemordant n’allouent pas au regard exempt de préjugés une 
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pâture plus résistante. L'idée de sujet, que consacrent M. Maurice 
Denis et M. Piot, est inconnue à M. Lemordant. Il s’estime obligé 
d'être monotone pour être harmonieux, uniforme pour être un. 
Impressionnisme, ce sont là de tes contre-coups! Encore, si M. Le- 
mordant possédait la puissance lumineuse des impressionnistes!... 
Il en est, hélas! éloigné. Son coloris est atone et coriace, ses 
touches ne frayant pas entre elles. M. Lemordant devrait confier sa 
palette à un accordeur et nous ne verrions pas d'inconvénient à ce 
que cet accordeur fût M. de Vlaminck ou M. van Dongen. 

S’arréter devant les Marguerites de M. Lacoste est un repos salu- 
taire aux pupilles écorchées par M. Lemordant. L’humilité d'âme, 
chassée de partout, s’est réfugiée chez M. Lacoste, doux poète, recueilli 
et discret, qui se penche sur les fleurs avec un touchant attendris- 
sement. Quant à la gentillesse, elle a élu domicile chez M. Lebasque, 
qui propose une dinette savoureuse et de parfait aloi à ceux que 
désappointe le menu du Salon d'Automne. 

Ce menu n’est du reste pas composé que de dessin, de fresque 
et de peinture. Comme secrètement averti que quantité de projets 
auxquels il préte asile ne seraient exécutables que dans un monde 
renouvelé de toutes pièces, ce Salon accueille en confusion les den- 
rées les plus diverses. Pour toucher un mot des meilleures, cessons 
ici notre inventaire pictural, tout incomplet qu'il est. 

En allant vers les sculptures, semées au hasard du local, accor- 
dons, au passage, quelques minutes aux eaux-fortes loquaces de 
M. Naudin, aux aquarelles et gravures de M. John Marin —de sque- 
lette un peu fréle, mais d’une sensiblité whistlérienne très sédui- 
sante el très fine, — aux bois de M. Paul Colin, bien équilibrés, 
sérieusement traités, mais manquant un peu de fond. 

D’entre les sculpteurs, détachons d’abord M. Albert Marque. Le 
lucide talent de M. Marque gagne, à pas lents et surs, un but qu'il 
touchera bientôt et qui le classera dans la descendance de Clodion. 
Cette année-ci, c’est du côté du calme et de la gravité que M. Mar- 
que a le plus acquis, et son petit Bacchus est, à cet égard, le plus 
significatif de ses envois. Il ne doit pourtant pas nous distraire de 
la Femme se coiffant, dont on oublie la stature courtaude et légère- 
ment formulaire, tant l'entente y est bonne de la distribution des 
plans pour capter la lumière ambiante, entente insoupçonnée des 
platres et marbres de M. Ivan Mestrovic. 

Cette remarque incidente laisse intactes les sévères qualités de 
M. Mestrovic, que jamais ne déride un sourire. Une conscience 
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jalouse et tyrannique régit le labeur pointilleux de M. Mestrovic. 
Rien ne lui échappe des multiples détails du modèle et elle ne con- 
sent à en sacrilier aucun à l'expression individuelle d’une idée. De 
sorte qu'en M. Mestrovic le pouvoir imaginatif soutient une lutte 
ininterrompue contre le pouvoir descriptif, sous le poids duquel il 
succombe régulièrement. Il en résulte des ouvrages batards, ana- 
lytiques et synthétiques à la fois, témoignant d'une excessive sin- 
cérité, décourageants, 
parce que leur importance 
esthétique n’équivaut pas 
à la somme de fatigues 
qu'ilsont coûtée. Du moins 
M. Mestrovic suit-il ses 
inclinations et court-il la 
chance, s'il se simplifie, 
que ce soit selon sa nature 
propre. Il est par là fort 
en avance sur M. Kafka, 
qui n’a pas encore fixé son 
choix entre M. Rodin, 
l'École des Beaux-Arts et 
M. Troubetzkoy. 

M. Soudbinine inspire 
plus de sécurité comme 
portraitiste que comme 
penseur et interprète de DO SE AIG AUS 

5 . PAR M. CHARLES LACOSTE 

l'Evangile. Le style de son 

Baiser de Judas n’est 

guère plus grand que celui des animaux de M. Bugatti, ce qui n’est 
pas peu dire. Signalons les bustes à caractère de M. de Niederhau- 
sern et de M. Claret, l’Evei/ placidement caressé par M. Wittig, et 
le Masque au vivant modelé de M. Le Cour; puis, inspectons les 
vitrines des céramistes, où se manifeste, en général, un raffinement 
délicieux, tellement en nuances que le goût se refuse à porter un 
jugement précis, ne pouvant hiérarchiser à coup sûr ses modulations 
les plus ténues. Nous croyons, cependant, rester équilable en citant 
M. André Methey avant MM. Decœur, Lenoble, Massoul et Pointu 
et en mentionnant spécialement M. Rivaud pour son Urne cinératre, 
d’un mile et fruste aplomb, de physionomie austère et concentrée. 

Après les céramiques, les tapisseries nous requièrent. La riche 


(Salon d'Automne.) 
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simplicité de celles de M. Paul Ranson, la luxueuse préciosité de 
celles de Me Ory-Robin sont une fête pour le regard. Les unes 
ornent une salle où un buffet de M. Eugène Gaillard fait vis-à-vis à 
un buffet de M. Gallerey, les autres ornent une salle affectée à la 
Société du Livre. Plus loin, une bibliothèque représente l’art ingé- 
nieux de M. Théodore Lambert. Ici, M. Plumet prône l’architecture 
rationnelle : là « L'Art à l'École » présente ses spécimens de déco- 
ration... Nous n’en finirions pas si nous prétendions à énumérer 
sans omissions tout ce qui est digne d'être distingué parmi les 
tentatives d’ « art appliqué ». Qu'il nous suffise de prendre acte de 
l'extension considérable des conquêtes du Salon d'Automne. 

Elle n’est pas pour nous étonner, car il est de plus en plus cer- 
tain que c’est au Salon d'Automne que l’art de demain bégaye son 
credo. Ceux qui espèrent et cherchent le sentent si bien qu'ils se 
rangent spontanément sous sa bannière. Ils s'y rangent en désordre, 
comme peuvent se ranger des gens qui n’ont de commun que leurs 
admirations et leurs mépris, qui sont plus sûrs de ce qu'ils ne veu- 
lent pas que de ce qu'ils veulent. Le mépris le mieux défini qui les 
rassemble, c’est le mépris de l’impressionnisme, leur ennemi exté- 
rieur. Leur ennemi intérieur, qu'ils extirpent d’instinct, sans l’avoir 
vu en face, sans avoir mis de nom sur son visage, c’est le faux 
classicisme qui avait abusé leur confiance, grace aux oripeaux men- 
teurs dont l’affubla Gustave Moreau, et s’était infiltré dans leurs 
veines en meurtrier parasite. 

Ce n’est pas un pur hasard que Jes meneurs de la sédition du 
Salon d'Automne soient sortis de l’atelier Moreau. Des esprits tant 
soit peu clairvoyants ne pouvaient pas ne pas être inquiétés par le : 
mystérieux désaccord intime de leur maitre, incapable d'appliquer 
à ses créations personnelles les fertilisants principes de son ensei- 
gnement oral. Ils ne pouvaient pas ne pas être frappés par le vide 
central de sa production, où certains s’évertuèrent sans succès à 
trouver une profondeur opposable aux futilités de l’impression- 
nisme. [ls devaient comprendre à la longue que la même erreur 
était en action de part et d’autre, que de part et d'autre les sens 
prenaient le pas sur l'âme, la curiosité sur la pensée. Or, la substance 
de l’œuvre d'art, ce ne sont pas les fantasmagories du dehors, c’est 
le retour sur soi-même à propos d’elles. Et Gustave Moreau, pas 
plus que M. Monet, ne l’a prêché d'exemple. Ils se sont abimés, l’un 
dans l’anecdotique des contes et des mythologies, l'autre dans l’au 
jour le jour des lueurs et des reflets. Ils n’ont pas pratiqué la vie 
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du dedans, par quoi l'œuvre d'art se différencie de l’image et 
devient une source d'émotions morales. 

Voilà pourquoi se légitime cette révolte que MM. Maurice Denis 
et Derain codifient, que M. Matisse perpétue et dont M. Friesz con- 
trôle l'orientation. Sa flambée d'espoir réchauffe le Salon d’Au- 
tomne, y crée un foyer d'énergie et le classe décidément en téte 
des quatre Salons annuels, comme le seul à avoir un prétexte 
indépendant de la routine. Gardons-nous cependant d’en déduire 
tout de suite des vues arrêtées sur l'avenir, au nom d’une hypo- 
thèse transcendante. Observons les essais qu’il encourage, sans 
prêter à leur succession trop de notre logique. Le temps n’est pas 
venu de récolter. Nos interprétations sont conjecturales. Nous assis- 
terons longtemps encore à des remous, à des tâtonnements énig- 
matiques, à de troublantes vicissitudes. Il convient de s’y résoudre, 
quitte à affronter un public revéche et gouailleur. L’ironie du public 
est au reste excusable, élant motivée. Ce qu'il avait coutume d'at- 
tendre des Salons, c’est un divertissement facile que des schémas 
cabalistiques et des travaux ardus lui disputent. Il se venge. Il 
a, de plus, la superstition du « fini ». I] n'a pas encore pris le pli 
d’être convié pour pendre la crémaillère avant que l’on ait ôté les 
échafaudages. 


PIERRE HEPP 


DESSIN DE M. RENÉ PIOT 


POUR LA DÉCORATION D'UNE CHAMBRE FUNÉRAIRE 
(Salon d'Automne.) 


XL. — 3° PÉRIODE. al 


DEVANT DE COFFRE FLORENTIN, STYLE DES POLLAIUOLI 


{Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


L'ART -ITAETEN 


AU MUSÉE DES ARTS DÉCORATIFS 


4A première fois que je vis la collection 
d'objets italiens du Musée des Arts 
décoratifs, j’eus l’impression d’un jeu 
de hasard où la chance, soit bonne, 
soit mauvaise, vous attribue toujours 
un lot quelconque; ct l'on sait dans 
quel embarras met parfois la jouis- 
sance imprévue d'un bien plus ou 
moins enviable. Cherchant à m'ex- 
pliquer les origines et les raisons 
d'être de cet ensemble, j'ai dû finalement conclure qu’il résultait 
bien plutôt d'un caprice de la fortune que du calcul d’une pensée 
directrice logiquement suivie. Il est, de fait, constitué par les 
éléments les plus divers: d’abord, et surtout par le legs si précieux 
de l’architecte Peyre, puis par les dons généreux d'amateurs distin- 
gués tels que M. Maciet et M™ André; enfin par les achats d’un 
comité composé de collectionneurs distingués, possédant chacun un 
goût très sûr, mais très individuel sans nul doute. Il ne saurait 
résulter de tous ces éléments un ensemble homogène; et le simple 
curieux perdu au milieu de ces alluvions des siècles passés éprouve 
plutôt un sentiment d'inquiétude et de fatigue que de joie. 

Au demeurant, n'est-ce pas de la sorte que se forment les 
musées? L'instinct de la collection est, au début, une passion qui 


L'ART ITALIEN AU MUSÉE DES ARTS DECORATIFS 403 


s'ignore; un long exercice est nécessaire pour quil se connaisse 
lui-même; encore ne prend-il conscience souvent de l'évolution 
suivie qu'après en avoir atteint le terme ou même dépassé les 
limites. 

D’après la terminologie courante, les arts décoratifs ne compren- 
nent que les arts industriels ou mineurs. Pourtant, toute grande 
époque prouve combien une semblable limite est arbitraire et 
peu généreuse : la distinction entre les arts majeurs et mineurs 
n'existe que dans notre imagination. Jamais les artistes d'autrefois, 
et ceux d'Italie moins encore que les autres, n'auraient accepté une 


LES FIANÇAILLES DE DIDON ET D'ÉNÉE, PANNEAU PEINT 


ÉCOLE FLORENTINE DU XV® SIÈCLE 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


pareille hiérarchie : elle leur eût paru restrictive et dégradante; 
chez eux la puissance créatrice donnait précisément sa mesure par 
les dehors dissemblables que la production savait revêtir. En Italie, 
plus que partout ailleurs, les arts semblent intimement unis dans le 
but de créer le décor de la vie commune, et il est impossible de les 
isoler sans les priver du bénéfice d’une influence réciproque. San 
Gallo, Baccio d’Agnolo, Buontalenti, pour ne citer que quelques 
architectes, débutèrent comme menuisiers avant de s’adonner à la 
construction des palais ou des églises qui leur ont valu l'admiration 
de la postérité. On trouvera dans le mobilier florentin le reflet de 
toutes les qualités qui caractérisent si noblement l'architecture 
monumentale de la Toscane; la peinture, la sculpture, l’orfèvrerie, 
interviennent pour en rehausser la beauté; il rappelle qu'aux 
périodes heureuses l'autorité du savoir et la sûreté du goût consti- 
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tuaient un privilège, ou plutôt un fonds commun aux grands maîtres 
et aux plus humbles artisans; les uns ct les autres parlaient le 
même langage, et la façon de concevoir demeure de même, qu'il 
s'agisse d’un tableau d’autel ou d’un objet destiné à la vie familière. 

Tel était l’état de la civilisation en Italie, que, dans l’ensemble 
de la production, les œuvres « majeures » sont celles qui élèvent 
jusqu’à elles — tant est rayonnante la force de leur prestige — les 
œuvres « mineures ». Par exemple, la composition d’un reliquaire 
témoigne des mêmes qualités d'invention ct de mesure qui font 
admirer l'édifice religieux où cette orfèvrerie se trouve exposée. 
Rien d'étonnant à cela, puisque reliquaire et cathédrale sont sou- 
vent deux créations d’un seul et même maitre. D’après les récentes 
études de M. Horne sur Botticelli, quantité de délicicuses gravures 
florentines sortent de la main de ce maitre; ne doutez pas que Botti- 
celli ne doive à son premier métier d’orfèvre de s'être plu à tracer 
ces images sans prétention, où se retrouvent néanmoins les mérites 
distinctifs de ses tableaux et de ses fresques. Maintenant, quel était 
l'usage dans la vie courante de ces estampes à sujets religieux ou 
profanes : c’est ce que devrait s’attacher à montrer la direction d'un 
semblable musée. On aimerait aussi connaître à quelle destination 
répondaient quantité d’autres objets d'ornement ou d'usage quoti- 
dien. Les moindres vestiges d’une grande époque classique, tout ce 
qui peut nous instruire sur ses besoins et sur son luxe, prend par 
là même une valeur indiscutable d'enseignement. Une collection 
d'un amateur diligent ne cesse jamais d'alimenter sa passion éclairée; 
mais, avec le temps, un role autrement éducateur est départi à cet 
ensemble: il affine le goût de celui qui l’a formé ; il devient en même — 
temps un foyer d'enseignement où l'artisan moderne puisera de 
quoi stimuler l’essor de ses facultés créatrices. 

Voyons dans quelle mesure le département italien peut aider le 
Musée des Arts décoratifs à remplir cette double mission. Et, tout 
d’abord, quelles sont les peintures qu'il renferme et quelles consi- 
dérations d'ordre général peut-on émettre à leur sujet? 


Presque toujours subordonnée à l'architecture, la peinture ita- 
lienne fait partie intégrante de la demeure ou, plutôt même, du mobi- 
lier. Au moyen âge les fresques tenaient lieu de tapisserie, car la 
tapisserie constituait alors un mode de décoration fort onéreux: 
importée de France etd'Orient,ellesert d’abord au seulembellissement 
des églises et des palais. Les peintures murales aujourd’hui encore 
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i) 
visibles dans quelques maisons anciennes de Florence simulent 


des tentures représentant des sujets héraldiques ou encore des 
paysages animés ici de fêtes, là d’emblémes historiques. A cette 


MARTYRE DE SAINT SEBASTIEN, PAR PARENTINO 


(Musé: des Arts décoratifs, Paris.) 


catégorie appartiennent les fresques que possèdent le palais Davan- 
zati (aujourd’hui demeure de l’antiquaire Volpi) et la casa del Dia- 
volo, habitée par le peintre Rolshoven. Ainsi entendue, la peinture 
n'a pas d'existence distincte; elle ne vaut que par l'emploi qui en 
est fait: elle va de même rehausser quantité d'objets de tout usage 
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et de toutes dimensions; en donnant leur prix aux faïences, aux 
coffres, aux coffrets, elle détermine l'étendue de ses applications a 
ce que l’on est convenu d'appeler maintenant les arts industriels. 

Le mobilier proprement dit ne laissait pas d’être des plus élé- 
mentaires à cette époque où les conditions de la vie matérielle étaient 
très simples; presque rien n’en est parvenu jusqu'à nous. A partir du 
xv° siècle seulement, les changements survenus dans la société font 
naître l’idée du confort. On voit alors se créer une grande variété de 
meubles dont les siècles précédents avaient ignoré l'usage : voici 
qu’apparaissent les cuirs, les boiseries, l'ébénisterie, tout un mobi- 
lier d’une grande portée décorative. Pourtant l'amour de la peinture 
était si profondément enraciné qu'il devait survivre dans celte nou- 
velle ambiance, et c’est ainsi qu'à l’époque de la Renaissance le 
panneau peint devient un des éléments principaux de l’ameuble- 
ment: il s'impose au cassone, égaie les lits de sujets appropriés, 
se fixe sur les parois, orne les autels, se mêle aux fresques et aux 
tentures, qui, bien entendu, ne disparaissent pas. 

Deux devants de cassoni florentins, aux figures enrichies de 
dorures, représentent ici ce type très recherché des collectionneurs. 
Le beau panneau Les Fiançailles de Didon et d'Énée est l'œuvre d'un 
peintre florentin formé sous l’influence de Cosimo Rosselli et de son 
élève Piero di Cosimo. Une main très habile et assez personnelle y 
continue le style de ces deux maîtres. Faute de documents, on ne 
saurait en préciser l’auteur. Toutefois, si l’on remarque les armoiries 
des Tornabuoni jointes ici à celles des Albizzi on pense tout de 
suite au mariage de Lorenzo Tornabuoni avec Giovanna degli 
Albizzi, célébré en 1486. C’est à cette occasion que Botticelli peignit 
pour les Tornabuoni les fresques que possède le Louvre : elles pro- 
viennent de la villa que ceux-ci achetérent, firent reconstruire et 
nouvellement décorer dans le voisinage de la fameuse villa de Car- 
reggi, principale habitation de campagne de leurs alliés les Médicis. 
Tout porte à croire que le panneau a fait partie du lit nuptial où 
reposa l’infortuné jeune couple‘. Une seconde œuvre, de caractère 
florentin bien défini, se rattache pareillement à l’école de Cosimo 
Rosselli : c’est La Vierge en prière, avec saint Jean-Baptiste et saint 
Georges. 


Un petit tableau, où se trahit l'influence de Mantegna et d’Anto- 


1. Giovanna mourut lors de ses troisièmes couches; Lorenzo fut décapité à 


l’âge de trente et un ans, à la suite d’une conspiration qui avait pour but de 
ramener les Médicis de l'exil. 
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nello, évoque dans l'ambiance vénitienne Le Martyre de saint 
Sébastien. Le besoin de désigner l’auteur de ce panneau, plutôt 
curieux que réellement beau, fait hasarder le nom de Parentino, qui 
fut parmi les peintres les plus estimés à Padoue dans .a deuxième 
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MIRACLE DE SAINT PIERRE MARTYR, PAR BERNARDO DADDI 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


moitié du xv° siècle. Son œuvre la plus considérable se trouve dans 
l’ancien couvent de Sainte-Justine, en cette ville. 

Un grand tableau d’autel, qui reflète l’art de Mantegna, est certai- 
nement originaire de Vérone et rappelle les œuvres de jeunesse de 
Bonsignori. Le grand Crucifiement placé en face, et qui dérive 
aussi de l’art padouan, mérite encore d’être examiné; c’est une 
création de l’école de Ferrare. 

Un petit panneau du xiv° siècle, Miracle de saint Pierre martyr, 
contient tout ce qui peut subsister, dans un format aussi réduit, de 
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l'admirable héritage de Giotto. Nous ne saurions trop insister sur 
l'intérêt de ce chef-d'œuvre, qui mériterait une belle place dans la 
série des Primitifs du Louvre. Son auteur nous paraît être Bernardo 
Daddi. La scène montre le célèbre dominicain en train de prêcher 
sur le Vieux Marché de Florence, quand un cheval emporté se 
précipite parmi les assistants; mais, au geste du saint, il s'élève par 
un bond miraculeux au-dessus des auditeurs et passe dans l'air 
sans causer de mal à personne et même sans trop interrompre le 
cours du sermon. 

Dès le xv° siècle, le goût du portrait ne cesse d'aller toujours 
s’avivant et grandissant à Florence. Le chef de maison aime à 
demander à la peinture, à la pierre, au bronze, de perpétuer son 
image et celle de ses proches; il imite en cela ce qu’avaient fait les 
anciens dont on découvrait alors les statues et les médailles. Ce fait 
implique la renaissance du culte du moi, une conscience neuve de 
la personnalité, un légitime souci des destinées de la famille. Le 
portrait, n’est-ce pas l’œuvre d’art indépendante et documentaire, le 
type de la peinture de chevalet? Ce rôle lui permet de prendre une 
importance souveraine, tout autre que celle d'ordinaire réservée à 
l’œuvre qui ne sert qu’à parer et ne vise qu'à l'effet décoratif. Au 
portraitiste incombe l'obligation de concentrer son attention sur le 
modèle pour en fixer les traits et en dégager le caractère. Considé- 
rons Léonard de Vinci, que j’oserai nommer le portraitiste uni- 
versel, à cause de la tâche qu'il se donna de nous dévoiler les 
secrels de la nature entière. Il est vrai que, par l’étendue et la pro- 
fondeur mème de ses facultés d'observation, il s’est rendu incapable 
d'achever le seul « portrait » au sens restreint du mot, qui subsiste 
de sa main. De même, il est vrai que toutes les autres peintures qui 
nous restent de lui représentent des expériences incomplètes et in- 
suffisantes. Si Léonard n’a jamais su rien achever, la raison en est 
qu'il ne levait jamais les yeux sans découvrir de nouveaux phéno- 
mènes qu'il s’appliquait alors à élucider et à transcrire sous forme 
de dessins et de notations verbales. Tout ce que le monde renferme 
d'objets et d'idées lui sert de modèle : les paysages déployés en 
grandes vues panoramiques, un nuage, un arbre, une feuille, ses 
inventions mécaniques, ses essais d'architecture, ses anatomies, ses 
études de physionomie, tout montre en lui l’homme de science, le 
philosophe qui dépasse le simple « artiste », au point que les trois 
n'ont jamais pu se confondre. Et ainsi le destin de ce génie, un des 
plus féconds que le monde ait connus, fut de ne nous laisser rien 
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d'achevé et de se perdre dans des efforts sans limites. Son ultime 
vision, telle que ses écrits la résument, est semblable à un voile au 
travers duquel il cherche la réalité, et qui, en se soulevant, ne nous 
découvre que le mystère. L'histoire de Léonard s'applique un peu à 
tout l'art florentin. Nulle autre école ne contient autant d'œuvres 
inachevées. L'artiste florentin suit une double voie : il est décorateur, 
en ce sens qu'il tient compte des éléments variables dans les rap- 


ports des formes et des couleurs; il est interprète, parce qu'il cherche 


COFFRE FLORENTIN ORNÉ DE FIGURES EN RELIEF 


DANS LE STYLE DES POLLAIUOLI 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


à pénétrer les apparences et à trouver sous la matière l’idée, sub- 
stance immortelle qu'il s'attache à définir. Le peintre florentin le 
plus médiocre se recommande par le soin qu'il apporte à ne pas s'en 
tenir à l'aspect superficiel, et à vouloir mettre en lumière le carac- 
tère : on en trouve la preuve dans un portrait de femme, le seul 
qui se voie au pavillon de Marsan. Dur de dessin, apre de couleurs, 
c'est d’ailleurs l'œuvre d’un artiste négligeable, Buggiardini, con- 
temporain d’Andrea del Sarto; n'importe, il n’en possède pas moins 


un intérêt peu banal. 


Nous avons vu le décorateur consigner les particularités diverses 

de la vie religieuse, civile et familiale de son milieu; nous avons 
AT 

vu le portraitiste faire œuvre d'artiste indépendant, ne plus s’as- 
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treindre aux tradilions qui ue tendent qu’à perfectionner l’œuvre 
des devanciers, et résumer dans ses ouvrages tout ce qui prêle à 
l’œuvre dart la puissance et l’autorité d’une création vraiment 
révélatrice. Il faudrait maintenant parler des autres arts et voir 
dans quelle mesure ils arrivent à se fortifier et à s’embellir les uns 
les autres. Revenons donc au mobilier et, plus particulièrement, au 
mobilier toscan. Si la peinture, Ja sculpture et les arts de l’ameu- 
blement ne sont que des auxiliaires de l’architecture, on sait aussi 
que le plus ancien et le plus noble de tous (j'entends l'architecture) 
a imposé au mobilier ses lois de raison et d’harmonie. Le meuble 


TR Sand 


ARS NET Sa RADAR LADLE! 
a ; : : 


COFFRE EN BOIS SCULPTE (N° 83) 
TRAVAIL LOMBARD, COMMENCEMENT DU XVI‘ SIÈCLE 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


italien est si mal représenté au Musée des Arts décoratifs que nos 
observations s’en trouveront forcément limitées; le cassone, la pièce 
la plus typique, est seul à offrir quelques spécimens. 

Benvenuto Cellini nous raconte dans son autobiographie que les 
dessins de l’ainé des frères Pollaiuoli se trouvaient répandus à foison 
parmi les ateliers de Florence et que les artisans les lenaient en 
haute estime : deux devants de cassoni certifient la véracité du récit 
de Cellini. Nous retrouvons l'inspiration des Pollaiuoli dans ces ou- 
vrages où l'effort combiné du sculpteur, du bijoutier, du doreur, 
du menuisier, se prêtent une aide mutuelle afin d'arriver à l'unité 
du décor vraiment somplueux. De ces deux cassoni, le plus complet 
est orné de représentations des Vertus théologales et cardinales; il 
est malheureux que les souillures du temps et les nettoyages suc- 
cessifs aient dépouillé de leur éclat la dorure et la couleur. Un 
caprice d’amateur a posé sur le couvercle une jolie figure en bois 
qui n'est pas sans rappeler l’Iaria del Carretto de Jacopo della 
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Quercia à la cathédrale de Lucques. — Du second cassone il ne reste 
plus que le panneau de devant du meuble; on y voit figurer les 
quatre Verlus cardinales ainsi que les bons et les mauvais Cen- 
taures, lesquels symbolisent l'abondance et les luttes dévastatrices ; 
mieux conservé, l'ouvrage conslitue à coup sûr une des pièces les 
plus précieuses de la collection. 

D'après son architecture fantaisiste le cassone n° 79 en marque- 
terie (¢ntarsia), de type gothique, semble originaire du nord de la 
péninsule; de travail semblable mais de style meilleur, le panneau 
n° 78 conserve, malgré la complexité du dessin, quelque harmonie 


COFFRE EN BOIS SCULPTÉ (N° 86) 


TRAVAIL BOLONAIS, FIN DU XVI SIECLE 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


de mesure. Admirable spécimen du type classique, le cassone n° 83 
fait songer à Bergame ou à Brescia, à cette Lombardie où l'antiquité 
fut plutôt estimée comme un décor de façade que prisée pour ses leçons 
de construction logique, auxquelles seul le Florentin est resté sen- 
sible. Citons encore un cassone sculpté (n° 86), évidemment de 
facture bolonaise : il atteste bien l'éclectisme qui marqua l'art de 
Bologne, où les influences diverses de Venise, Vérone, Milan, Flo- 
rence vinrent se fondre. La richesse commerciale de cette ville unie 
à l'instabilité politique, sa situation à l’embranchement des princi- 
pales voies de communication firent la destinée de son art bâtard. 
Tout à fait au nord de l'Italie, et d'un endroit plus éloigné des grands 
centres de culture, provient un dernier cassone du xvi’ siècle, pièce 
ruslique, presque barbare. 

En dehors de ces cassoni, les salles ne contiennent que peu 
d'ouvrages propres à renseigner sur le mobilier classique de la 
Renaissance italienne. On n’y trouve aucun de ces nobles bancs 
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(panche) ni de, ces sièges austères, peu commodes à qui veut 
prendre du repos, mais qui, par l'attitude même a laquelle ils obli- 
gent, ne sont pas sans prêler une allure de grandeur à ceux qui les 
occupent. Quatre tabourets dorés (sgabelli), réunis ici, semblent 


« SGABELLO » SCULPTE, FIN DU XVI® SIÈCLE 


(Musée des Arts décoralis, Paris.) 


plutôt des accessoires de thé- 
âtre que des exemples signi- 
ficatifs d'un mobilier qui se 
distingue avant tout par sa 
construction solide et savante 
et par le goût mesuré de son 
ornementation. Le sgabello 
que nous reproduisons est en 
bois de noyer; l’incrustation 
(intarsia) visible en haut du 
dossier semble être une su- 
perfétation due à quelque 
marchand; l’aventure est fré- 
quente, d’ailleurs, et c’est le 
destin des derniers meubles 
anciens qui se trouvent dans 
le commerce d'être soumis 
aux pires transformations, 
afin de satisfaire les exigences 
des amateurs; on en dénature 


_ les formes, on les surcharge 


des parures les plus dispa- 


_rates, on remplace les an- 


ciens cuirs par des velours 
el par des franges; tel est 
l'état dans lequel ils par- 
viennent souvent dans les 
musées, créant ainsi aux 
directeurs des cas de con- 


science qui ne laissent pas d’étre difficiles & trancher. 


La sculpture est disséminée un peu partout au travers des salles: 
une grande Pied en faïence des della Robbia (don de Me Edouard 
André) arréte au passage. Le modelé sommaire et la coloration simple 
y perpétuent les bonnes traditions de la sculpture toscane. L'œuvre 
date de la décadence; et pourtant le simple vérisme qu’elle atteste 
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nest pas dénué de grandeur. La figure du Christ offre quelque chose 
de primitif, de gothique, serait-on tenté d'écrire. Le fait est assez 
rare lorsqu'il s'agit d'une Pietà d'une époque postérieure à celle de 


PIETA, BAS-RELIKF EN FAÏENCE POLYCHROME 


ÉCOLE ITALIENNE XVI® SIÈCLE 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


Michel-Ange. Les précurseurs du grand Florentin avaient tout sim- 
plement couché le Christ en travers des genoux de Ja Vierge, lais- 
sant la tête et les jambes tomber de côté et d'autre, formule que 
suit encore l’auteur anonyme de l’œuvre ici reproduite. Michel- 
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Ange fut le premier, autant que je sache, a relever ce corps trop 
lourd pour le rassembler tout entier entre les bras maternels. Il en 
réduit les formes à celles d’un adolescent, agrandissant en même 
temps la figure de la Vierge, dont les proportions restituent à l’en- 
semble sa juste mesure. En agissant ainsi, Michel-Ange accommode 
la nature à sa pensée d'artiste, ce qui est précisément le contraire 
de ce qu’aurait fait Léonard dans une circonstance semblable (voyez 
sa Sainte Anne du Louvre, qui offre un cas analogue). L'auteur de 
notre Pietà, vivant loin de Florence et de Rome, témoigne d’un 
sentiment plus ingénu, mais plus réaliste. Je ne le crois pas membre 
de la famille des della Robbia, mais simplement imitateur de leur 
technique. Ce bas-relief a dû décorer quelque église de la cam- 
pagne : isolé du milieu en vue duquel il avait été exécuté, il exige- 
rait un encadrement plus puissant que la bordure moderne en bois 
de noyer qui l'entoure aujourd’hui. 

Une Madone en stuc offre un exemplaire d'une des créations les 
plus estimées et les plus répandues d’Antonio Rossellino; l’objet est 
charmant et garde encore toute la fraicheur de sa coloration pre- 
mière. On sait avec quelle abondance la Toscane produisit ce genre 
de symboles et combien aussi la Renaissance encouragea le déve- 
loppement du goût, de tout temps très vif, pour ces effigies intimes 
d’une souriante tendresse. Quand, à l'avènement du christianisme, 
les dieux lares firent place à de nouvelles icones, le Christ en croix 
servit d’abord à la dévotion familiale. Le culte de la Madone ne se 
manifesta que plus tard; en Toscane, on ne tarda pas à préférer son 
iniage à celle du Sauveur. Vous la retrouverez partout, dans les 
palais, au croisement des chemins, à la ville comme à la campagne, — 
dans toutes les maisons. Elle apparaît sous les espèces de la pierre 
ou de la terre cuite, à travers les promenades champêtres; on dirait 
de ces images une fraiche fleur que la nature, domptée par la main 
de l’homme, s’est plu à faire éclore sur le vieux mur rongé par le 
soleil et les pluies. Quels soins n’apporte-t-on pas à conserver l'effigie 
à l'intérieur des habitations! Elle est tantôt modelée en stuc friable, 
tantôt sculptée en marbre polychromé. Pour garantir le visage on 
place l'effigie dans une caisse, souvent munie d’une fermeture à 
volets; le tout est enrichi de peintures à sujets appropriés. Le cadre 
élait en accord avec la matière, et le tout constituait un ensemble 
d'une unité parfaite. Par malheur les musées, complices des viols, 
ont souvent arraché l’image du tabernacle. Il est bien certain, 
par exemple, que le cadre de la Madone d’Antonio Rossellino, si 
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beau soit-il, n’est pas celui que l'ouvrage avait reçu à l'origine. 

I n’y a que deux autres sculptures dont on puisse, avec quelque 
certitude, déterminer les auteurs. C'est une figure à mi-corps de 
Saint Jean, terre cuite de Minelli, et une Madone assise, de lui ou 
d'un de ses élèves, que le musée donne à l’école de Vicence. Mais 
nous courons le danger de nous perdre en de subtils problèmes 
d’attributions, et ce n’est certes pas à de tels débats que devraient 
conduire les études faites en pareil lieu. La faute en est moins à 


CARREAUX EN MAJOLIQUE PROVENANT DU PALAIS DE MANTOUE ({(Xv® SIÈCLE) 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


nous qu'à la collection : elle entraîne à parler de tout, à part d’art 
décoratif : ainsi les vitrines contiennent plusieurs bronzes et quan- 
tité de pièces remarquables qui font l'envie des amateurs et qui 
seraient mieux à leur place entre leurs mains que dans ce musée, 
où la rareté et le prix de l’objet n’ont que faire et ne secondent 
en rien la diffusion de l’enseignement. Au moins tenons-nous à 
placer sous les yeux du lecteur six carreaux de pavage qu'on dit 
provenir du palais de Mantoue et dont on voit au South Kensington 
et à Berlin d’autres spécimens, qui faisaient partie du même décor. 
Il y a encore lieu de signaler la belle collection d’étoffes récem- 
ment acquise de l’antiquaire Bardini, de Florence : peut-être est-ce 
bien la plus utile richesse de tout le département que nous venons 


de passer rapidement en revue. 
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Le Musée des Arts décoratifs confine, comme on sait, au musée 
du Louvre. On se demande, en sortant du pavillon de Marsan, 
comment est venue se prolonger jusqu'ici une ramure détachée du 
tronc gigantesque. Nous avons indiqué, dès le début, les vices de 
naissance du Musée des Arts décoratifs; le temps saura les atténuer, 
sinon les guérir. Il est cependant à craindre que la proximité du 
Louvre n'ait pour effet d'engager les destinées du Musée des Arts 
décoratifs dans des voies facheuses. Ses directeurs, trop ambitieux, 
ne révent-ils pas de faire de lui un nouveau Louvre? C'est Ja une 
question qu'on ne peut guère manquer de se poser; et, de fait, il 
est assez naturel que le Louvre, sanctuaire de chefs-d'œuvre, soit 
appelé à servir de modèle à tout musée qui pourra se créer dans 
l'avenir, en France et partout ailleurs, à Tokio ou à New-York. Je 
voudrais pourtant voir se constituer à Paris un musée industriel d’art 
qui pourrait donner des leçons au lieu d'offrir une faible imitation 
du Louvre. Les objets n’y seraient point assemblés par milliers, mais 
choisis et présentés avec une érudition et un goût soucieux, avant 
tout, de montrer comment il appartint aux arts et aux industries 
d'exprimer la vie du passé. Dans ce musée, les tableaux et les dessins 
ne recouvriraient point les murs comme des affiches, afin de distraire 
le regard du passant; les meubles n’y seraient pas entassés au centre 
des galeries ainsi que dans une salle de vente. L'idée fatale de la 
« collection d’amateur » serait écartée. A côté du Louvre qui nous 
mène aux sommets de l’art, ce musée nous en ferait connaître les 
plus humbles voies. La tâche à accomplir est difficile; je n’entre- 
prendrai pas de la décrire par le détail. Qu'il nous suffise d’avoir 
proposé à l'esprit quelques réflexions ; peut-être en susciteront-elles 
à leur tour d’autres et de meilleures? 


CHARLES LOESER 


LES GALERIES PRIVEES EN AMERIOUR 


Les collections d’art 
formées en Amérique par 
des particuliers datent 
des premiéres années du 
xix® siècle, et rien ne 
pouvait, au début, faire 
prévoir le développement 
et l'importance qu’elles 
prendraient un jour. La 
traversée de l'Atlantique 
était alors longue et pé- 
rilleuse ; on comptait ceux 
d’entre les contemporains 
de Washington ou leurs 
LA PRESENTATION AU TEMPLE, PAR GIOTTO descendants immédiats 


Collection de Mme Gardner, Boston.)1 


qui avaient risqué leur vie 
pour rapporter quelques bribes des richesses dont regorgeait la vieille 
Europe, ou tout au moins pour s’initier à des Jouissances inconnues”. 
Vers la même époque, la France professait une ignorance vraiment 
encyclopédique, selon le mot d’un homme d’esprit, à l'égard des 
progrès accomplis par les autres peuples et ne soupçonnait pas plus 
les transformations par lesquelles passait l'esprit public aux États- 
Unis, qu’elle n’entrevoyait dans l'Allemagne des traités de 1815 les 
éléments futurs de la revanche d’léna. Le livre justement célèbre 


1. Copyright, 1907, by the August F. Jaccaci Company. Entered at Stalioner’s 
Hall, London. 

2. Sur les tentatives antérieures du xvi® siècle, et sur les témoignages qui 
en subsistent, voyez le travail de MM. François Monod et Lewis Einstein : Le Musée 
de la Société historique de New-York (Gazette des Beaux-Arts, 1905, tome I, p. #14- 
420, et 1906, tome II, p. 235-255). 
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d’Alexis de Tocqueville sur La Démocratie en Amérique (1835-1840) 
dessilla les yeux des penseurs,et une pièce de vers de Victor Hugo, 
intitulée : Les Deux côtés de l'horizon, restée longlemps enfouie dans 
la Revue des Deux Mondes', exprime sans bienveillance le trouble 
que ces révélations apportaient au monde latin : 


Un astre ardent se couche, un astre froid se lève. 
Seigneur! Philadelphie, un comptoir de marchands, 
Va remplacer la ville où Michel-Ange rêve, 

Où Jésus mit sa croix, où Flaccus mit ses chants! 


C’est seulement sous le second Empire que le marché parisien 
de la curiosité eut quelques notions des galeries qui s’ébauchaient 
de l’autre côté de l’Océan; mais cette concurrence ne s’annon¢a pas 
tout d’abord comme bien dangereuse, et des peintres alors célébres, 
aujourd’hui démodés, pour la plupart, en profitaient seuls, ou peu 
s’en faut. D’année en année, cependant, le goût des parvenus de la 
fortune ou de leurs conseillers s’épurait davantage et, — disons-le 
à notre honte, — Corot, Millet, Barye, furent recherchés, compris, 
glorifiés à New-York, à Baltimore, à Boston, à Philadelphie, quand 
Paris, Londres ou Berlin ne risquaient que de timides enchères, ou 
même s’abstenaient de prendre part à la lutte. Les lecteurs de la 
Gazette n'ont qu'à consulter, a cet égard, les deux articles où 
M. E. Durand-Gréville a vidé, en 1887, ses carnets de notes sur les 
collections gracieusement ouvertes, pour la plupart, à ses investi- 
gations”; ils verront de quels trésors la France s’est volontairement 
appauvrie, sans espoir de les recouvrer jamais. 

Bientôt l’art moderne, quoique: représenté par d’admirables 
exemplaires, n'a point suffi à satisfaire de si nobles appétits, et c’est 
aux palais et aux églises de l'Italie que les pourvoyeurs des légen- 
daires « rois » de l’or, du fer ou du cuivre sont allés demander le 
complément de la décoration des somptueuses demeures de la Cin- 
quième Avenue ou des »ords de l’Hudson. Bien avant l’édit Pacca, et 
malgré les prohibitions édictées par le bill Mac-Kinley, des chefs- 
d'œuvre ont furtivement quitté la chapelle ou la villa qui les abritait 

1. Numéro du 15 décembre 1842. Les Deux côtés de l'horizon n’out été réim- 
primés que dans le recueil posthume inlitulé : Toute la lyre (1888, 2 vol. in-8); ils 
y sont datés, sans doute d’après Vautographe, du 9 avril 1840. C’est dans cette 
pièce que se trouve ce vers à tous égards mémorable : 

Et maintenant, Seigneur, expliquons-nous tous deux ! 


2. La Peinture aux Etats-Unis : les Galeries privées (Gazette des Beaux-Arts, 
1887, t. I, p. 65-75 et 250-255). 
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Copyright, 1907, by the August F. Jaccaci Company. Entered at Stationer’s Hall, London 


LA DORMITION ET L'ASSOMPTION DE LA VIERGE, PAR FRA ANGELICO 
(Collection de Mme Gardner, Boston.) 
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depuis des siècles; et, pour eux aussi, l’exil loin du pays natal est 
sans doute éternel. 

De pareilles richesses accumulées en si peu d'années ont, natu- 
rellement, provoqué chez divers éditeurs la pensée d’en faire jouir 
le public des deux mondes; mais toutes les tentatives antérieures 
s’effacent devant celle dont nous avons sous les yeux un triomphant 
spécimen. 

La publication est intitulée : Noteworthy paintings in American 
private collections". C'est, comme le titre le donne à entendre, un 
inventaire descriptif et analytique des plus belles galeries privées 
des États-Unis, et qui ne doit pas comporter moins de quinze volumes 
in-folio. Quelques mots sur le plan suivi par les éditeurs ne seront 
pas, d’ailleurs, inutiles pour en faire apprécier l’économie et l’im- 
_ portance. 

Deux hommes de grand mérite et de haute valeur, M. John La 
Farge et M. August F. Jaccaci, ont réussi, par leur persévérance, à 
donner corps à un projet dont la réalisation semblait d’abord plus 
que téméraire. Pourquoi ne pas dire incidemment que l’un et l’autre 
associés sont d'origine française, au moins par leurs ascendances et 
que M. John La Farge a passé les premières années de sa vie dans la 
familiarité de Théodore Chassériau et de ses deux sœurs? Tous les 
hispanisants connaissent aussi le beau livre où M. August F. Jaccaci 
a pu, après tant d’autres, dire quelque chose de nouveau sur le père 
et la patrie de Don Quichotte’. 

Après une introduction très ample où M. John La Farge a retracé 
de main de maitre les origines et les variations du goût de la curio- 
sité chez ses compatriotes, il a repris la plume pour présenter au 
public la galerie formée à Boston par Mrs F. Gardner. Quatre autres 
collections, celles de M. Alfred Atmor Pope, de M. A. A. Sprague (de 
Chicago), de M. Herbert L. Terrell à New-York, de M. John Hay 
sont décrites de même par MM. Kenyon Cox, Samuel Isham et sir 


1. Noteworthy paintings in American private collections, edited by John La Farge 
and August F. Jaccaci. New-York, the August D. Jaccaci Company, MCMVII, in- 
folio maximo, 518 p., 52 pl. Héliogravées. Tiré à 126 exemplaires (dont 1 sur 
vélin et 12 sur japon), non mis dans le commerce, souscrits au prix de mille 
dollars (5 000 francs) le volume. 

Une seconde partie, renfermant les renseignements bibliographiques et 
muséographiques les plus étendus, est imprimée dans les mêmes conditions de 
luxe; je n'ai eu sous les yeux qu'une partie du texte qu’elle doit comprendre. 


2. Au Pays de Don Quichotte (avec préface par M. Arsène Alexandre et dessins 
de Daniel Vierge). Paris, Hachette, 1901, in-8. 
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Martin Conway; puis dans chacune d'elles a été pratiquée une sélec- 
tion entre les morceaux de choix qui la constituent et c’est aussi 
bien aux critiques d'Europe qu'à ceux des grands centres américains 
queM. Jaccaci a demandé dese prononcer sur leur valeur historique 
ou sur les rapprochements esthétiques auxquels ils peuvent prêter. 


oo RRS 


Copyright, 1907, by the August F, Jaccaci Company. Entered at Stationer’s Hall, London, 


L’ANNONCIATION, PAR FIORENZO DI LORENZO 


Collection de Mme Gardner, Boston,) 


Je n’oserais pas garantir que dans ce concert de virluoses ralliés de 
tous les points de l’horizon il ne se soit pas fait entendre parfois 
quelque fausse note ou que l’on ait toujours réussi à éviter les 
redites et les contradictions, mais l’idée première est ingénieuse et 
valait d’être citée comme une nouveauté. Une traduction anglaise a 
donné du moins à ces jugements formulés en quatre ou cing idiomes 
une sorte d’uniformité apparente qui, si elle enlève à l’écrivain la 
personnalité de son style, n’altère en rien la portée de ses affirma- 
tions ou de ses doctrines. Déjà, par leur format, les Noteworthy pain- 
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tings font songer à la tour de Babel et la comparaison eût été plus 
sensible encore si MM. G. Lafenestre, Émile Michel, Jules Guiffrey, 
André Michel, Roger Marx, Th. Duret, L. Bénédite, Gustave Geffroy, 
Arsène Alexandre, Auguste Marguillier, C. Mauclair, etc.; MM. Bre- 
dius, Max Rooses, Henri Hymans, Hulin,; MM. Bode, Friedlænder, 
G. Glück, Gronau; MM. Martini, Ricci, Frizzoni, Menotti, Supino, 
elc., n’eussent été astreints à parler la même langue que sir Walter 
Armstrong, MM. Perkins, Curtis, Spielman, Holmes, etc., et ils sont 
sortis victorieux de cette redoutable épreuve. M. Jaccaci n’a pas été 
seulement le principal et infatigable promoteur de cette pacifique 
« internationale » : il s’est réservé la tâche d'accompagner ces com- 
mentaires d’un catalogue raisonné qui le montre, en polygtotte 
expert, au courant des plus récentes découvertes de la muséogra- 
phie et de la critique historique. 

Il ne faut demander ni à la galerie de tableaux, ni à la biblio- 
thèque d’un particulier ce qu’on serait en droit de chercher dans le 
principal musée ou dans le plus important dépôt de livres d’une 
grande capitale. Venue la dernière dans le partage des bienfaits (je 
me sers à dessein de ce mot) que la main des maîtres a répandus 
pour consoler ou distraire l'humanité de ses misères et de ses tris- 
tesses, l'Amérique n’a pas pu et ne pourra jamais sur ce terrain lutter 
à armes égales avec la vieille Europe, mais elle met son ambition 
et son orgueil à recueillir tout ce que celle-ei ne sait point défendre 
contre les convoitises de sa Jeune sœur, et, si l’on en juge par le pre- 
mier volume des Noleworthy paintings, cet orgueil et cette ambition 
sont pleinement justifiés. 

L’école florentine est brillamment représentée chez Mrs Gardner. 
Faut-il attribuer cette abondance de noms illustres à la prédilection 
connue des Américains pour la ville du Dôme et du Baptistère, ou 
le hasard seul a-t-il favorisé de tels choix? Toujours est-il que 
Botticelli retrouverait à Boston sa Mort de Lucrèce (ancienne collec- 
lion Ashburnham) et sa Vierge aux épis (provenant de la famille 
Chigi), Pesellino, son Triomphe de la Chasteté; Fra Giovanni da Fie- 
sole (Beato Angclico), sa Dormition de la Vierge; Giotto, une Présen- 
tation du Christ au Temple (reproduite ici en lettre) ; Carlo Crivelli, 
le Saint Georges et le dragon qu'il avait peint pour l’église de Porto 
di Fermo ou Porte Saint-Georges. C’est encore le souvenir de Flo- 
rence et du palais Pitti qu’éveille le portrait de, Lemaseo Inghirami, 
par Raphaél, dont le musée royal itatien né posséderait qu'une répé- 
tition et dont l'original aurait été conservé par les descendants du 
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modèle jusqu'à ce que Mrs Gardner en fit l'acquisition. De Raphaël 
voici une Pielà qui n'aurait jamais dû quitter la France puisque, après 
être sortie des collections de Christine de Suède, elle était entrée 
dans la galerie du Palais-Royal, tout comme l'En/évement d'Europe 


Copyright, 1907, by the August I. Jaccaci Company. Entered at Stationer’s Hall, London, 


PORTRAIT DE THOMAS D’ARUNDEL, PAR RUBENS 


Collection de Mme Gardner, Boston.) 


par le Titien, le portrait de Baccio Bandinelli par un inconnu, ou 
comme celui de Thomas Howard, comte d’ Arundel, par Rubens, con- 
servé dans l'atelier du peintre jusqu’à sa mort. 

D’autres tableaux conquis par Mrs Gardner peuvent encore se ré- 
clamer de provenances illustres, par exemple La Madone, l'Enfant 


Jésus et les Saintes Femmes de Mantegna, dont on suit la trace chez 
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Charles le et chez Christine de Suède. C’est de la vente du duc 
d’Ossuna en 1896 à Madrid qu'est venue la délicieuse Jeune femme 
à la rose par Van Dyck, tandis que le Mariage mystique de sainte 
Catherine (coll. Sprague) est sorti du palais Cambiaso, de Gênes, 
après avoir appartenu à la famille Cornelissen. 

Le palais vénitien que Mrs Gardner a fait transporter pierre à 
pierre et réédifier à Boston renferme quelques très beaux spécimens 
de l’école hollandaise : de Rembrandt, voici l'Homme au chapeau a 
plumes (4629), un Jeune couple (1633), provenant de la galerie Hope, 
un paysage profond et mystérieux que domine un lointain obélis- 
que (1638), un Christ dans la tempête (1638). Terborch a une Leçon 
de musique venant, comme le Jeune couple de Rembrandt, de la 
collection Hope. Un Concert du maître rare entre tous dans les 
musés ou les collections privées des deux mondes, de J. Vermeer 
de Delft, après avoir réjoui durant ses trois dernières années les 
regards du critique auquel le peintre dut sa résurrection (l’événe- 
ment eut lieu ici même en 1866") n’a fait que traverser l'hôtel Drouot 
en 1892 pour passer l'Océan et trouver à Fenway-Court l’asile que 
notre Louvre aurait dû lui assurer. 

Il n’y a dans le premier volume des Nofeworthy paintings aucun 
tableau français antérieur au xix° siècle, ni même aucun spécimen 
de ce qu'on appelle « l’école de 1830 », à moins qu’on ne veuille, 
par suite de scrupules chronologiques, rattacher Daumier à ce 
mouvement : ses Avocats (coll. Atmore Pope) sont néanmoins con- 
temporains du second Empire, comme presque toutes les toiles qu'il 
peignit pour tromper l’oisiveté où l'indifférence du public et, par 
suite, des directeurs de journaux, le tenait au moins autant que les 
rigueurs du régime imposé à la presse. Une belle esquisse d'Henri 
Regnault (Automédon maïtrisant les chevaux d'Achille) est la 
seule concession faite ici à l’art académique et sa présence est si- 
guificative auprès du fragment de la Paix de Puvis de Chavannes, 
d'un admirable portrait de Dame en noir (1867) et d'un groupe de 
petites Danseuses par M. E. Degas, de la Femme à la guitare par 
Edouard Manet, des Bateaux quittant le port de M. Claude Monet, 


1. Voyez, dans la Gazette d'octobre, novembre et décembre 1866, les articles 
de W. Birger (T. Thoré), réunis ensuite sous le titre de Van der Meer de Delft et lirés 
à part (in-8°, 84 p.) à 50 exemplaires. Ce tirage est orné de la charmante gravure 
de Jules Jacquemart : Le Soldat et la fillette qui rit (coll. Double) et de la Jeune 
lemme au clavecin (coll. de l’auteur), gravé par H. Valentin. Le Concert fut retrouvé 
en Angleterre pendant l'impression même du travail de Thoré et il ne l’a pu 
mentionner qu’au moment de donner le bon à tirer de la dernière page. 
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de la Jeune fille au chat de M. Auguste Renoir, d'un Don Quichotte et 
Sancho Pança de Monticelli. Whistler a chez M. Alfred Atmore 
Pope la Démolition des échafaudages du vieux pont de Westminster, 
datant des débuts de l’artiste et naguère exposée à l’École des Beaux- 
Arts, une Vague bleue peinte en 1862 à Biarritz, au lendemain d’une 
involontaire prouesse de baigneur qui faillit lui coûter la vie, et 
une Symphonie en bleu et violet, autre réminiscence des colères 
océaniennes près de laquelle palit un £ffet de soleil à Dordrecht de 
Jacob Maris. Nous revenons sur la terre ferme avec Miss Cassatt 
et son gracieux Lever du bébé, tandis que Lenbach fait surgir l’ap- 
parition d’un Bismarck, coiffé d’une casquette à oreillettes et vêtu 
d'une vareuse à col droit qui doit dater d’une de ces fameuses et fré- 
quentes « retraites à Varzin » dont l’Europe attendait en trem- 
blant l'issue. 

C'est par la qualité bien plus que par le nombre queles peintres 
anglais tiennent un rang important dans la publication de MM. La 
Farge et Jaccaci : la Miss Isabel Howland de Gainsborough, la Lady 
Frances Finch de Reynolds (coll. Terrell), la Mzss Polloch (méme 
collection) et le Master Mercier (coll. Sprague) de Hoppner sont a 
signaler, tout comme la sévère image de Miss Sarah Porter par 
Robert Brandegee (coll. Pope) et, dans une conception de l’art toute 
différente, le Lowe's greating de Dante-Gabriel Rossetti (coll. Gardner). 

On le voit par les disparates et les lacunes de cette énumération 
même, il serait tout à fait injuste, sinon absurde, de vouloir tirer 
du premier volume des Noteworthy paintings une conclusion quel- 
conque sur l'importance réelle des galeries privées du Nouveau 
Monde et il faut attendre — pas trop longtemps, espérons-le — que 
la publication se développe comme ses éditeurs y comptent bien 
pour porter un jugement moins provisoire sur l'esprit qui a présidé 
à ce choix; d'ores et déjà on peut néanmoins se rendre compte que 
là encore un ¢rust spécial — le ¢rust des chefs-d'œuvre — menace 
l’Europe et l’on prévoit le moment où, pour étudier à fond un maitre 
ou une école de la période ancienne ou moderne, nos descendants 
auront à accomplir un voyage auquel leurs devanciers n'auraient, 
il y a quelques années à peine, jamais songé. 


MAURICE TOURNEUX 
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LE FAUX GALANT ET LA VRAIE COQUETTE 


DESSIN DE SEBASTIEN LE CLERC 
POUR LE MANUSCRIT DES « DIVERS OUVRAGES » DE CH. PERRAULT 


(Musée Condé, Chantilly.) 


CHARLES PERRAULT COMMIS DE COLBERT 


ET L'ADMINISTRATION DES ARTS SOUS LOUIS XIV 
D'APRÈS DES DOCUMENTS INEDITS 


(TROISIEME ET DERNIER ARTICLE?) 


n outre de relations agréables, Perrault avait done gagné a 

sa fréquentation des artistes, que son goût s’affinait chaque 

jour. Il eut à en faire preuve dans maintes circonstances, 
que nous essaierons d’énumérer en jugeant le rôle de Perrault. 
Par exemple, il s’étend volontiers dans ses Mémoires sur ce qu'il 
fit à l’origine de Vopéra de Lulli, et tout ce qu'il en dit a été, à l’im- 
pression, modifié ou omis. Rétablissons-le, d'après le manuscrit 
original. Les débuts de l’opéra en France sont toujours assez obscurs, 
en dépit des excellents travaux qui leur ont été consacrés. Perrault 
assistait à la représentation de la Pas/orale en musique de l'abbé 
Perrin et du musicien Cambert, qui eut lieu dans les premiers jours 
de mai 1659, à Issy, dans la maison de campagne de M. de La Haye, 
sur l'initiative du nonce papal, le cardinal de La Rovere. Le succès 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1908, t. II, p. 198 et 340. 
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fut vif, paraît-il, et alla surtout à deux artistes, les Sarcamanan, la 


MINIATURE DE JACQUES BAILLY EN FRONTISPICE DU MANUSCRIT DES TAPISSERIES 
DES « QUATRE SAISONS » ET DES « QUATRE ELEMENTS » 


(Bibliothèque Nationale, manuscrit français n° 7819). 


mère et la fille. Perrault trouva l’œuvre très agréable, et il nous 
apprend que les auteurs, encouragés par ce succes, s'empressèrent 
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d’ « entreprendre d’autres opéras qui furent représentés en public 
avec applaudissement et avec bien du profit pour le poète, pour le 
musicien et pour tous les acteurs ». On s’est étonné que Perrin et 
Cambert n'aient pas poussé leur succès plus avant et qu'ils aient, 
après cela, gardé le silence. On voit que, selon Perrault, ce silence 
ne fut pas aussi profond qu’on le pense. 

Quoi qu’il en soit, Lulli, qui n’était pas désintéressé, voyant le 
gain que ses rivaux faisaient ainsi, « demanda au roi qu’il lui fit 
don du droit de faire seul des opéras et d’en avoir tout le profit. 
Perrin et Cambert s’y opposèrent, et M. Colbert lui-même, qui ne 
trouvait pas qu'il y eût de justice à déposséder les inventeurs ou du 
moins les instaurateurs de ce divertissement à Paris, n’en était 
point d'accord, trouvant d’ailleurs plus à propos, pour perfectionner 
les Français dans l’étude de la musique, de laisser à tout le monde 
la faculté de composer des opéras tant pour les paroles que pour la 
musique, de même qu'il se pratique pour les comédies et tragédies 
que chacun fait telles qu’il lui plait et les présente aux comédiens 
pour être représentées. Lulli alla au roi demander cette grâce avec 
tant de force et tant d’importunité que le roi, craignant que de 
dépit il ne quittât tout, dit à M. Colbert qu'il ne pouvait pas se 
passer de cet homme-la dans ses divertissements, et qu'il fallait lui 
accorder ce qu'il demandait, ce qui fut fait dès le lendemain, au 
grand étonnement de bien des gens et de moi particulièrement, qui 
savais que M. Colbert était d'un sentiment tout opposé. » 

Ce langage tenu tout d’abord par Colbert ne saurait surprendre, 
car il était la logique et le bon sens même et cadrait absolument 
avec les opinions du surintendant. Pas davantage, on ne sera surpris 
d'apprendre que Colbert, fin diplomate et rusé courtisan, trouvait 
dès le surlendemain de bonnes raisons à invoquer en faveur de la 
résolution de son maître. Mais les ambitions de Lulli croissaient 
avec son influence. I] demanda ensuite la jouissance de la grande 
salle de comédie du Palais-Royal et il Vobtint, grace à Perrault, 
gagné maintenant à cette cause, sans doute en considération de son 
ami Quinault, librettiste ordinaire des opéras de Lulli. 


Ensuite [ajoute Perrault dans un passage inédit de ses Mémoires] ils 
demandèrent mille écus pour rétablir les lieux et les mettre en état; cette 
somme leur fut accordée et je puis dire qu'ils m’en eurent encore une 
partie de l'obligation. De tous ces bons offices je n'en eus autre chose que 
l'honnêteté qu'ils eurent de ne vouloir pas prendre de mon argent à la 
porte une seule fois; mais aussi n’en voulais-je pas davantage et je ne fis 
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en cela que ce que j'ai toujours fait dans toutes les occasions où j'ai 
rendu quelque service. 


Je crois avoir rendu aussi un service considérable à tous les proprié- 
taires des maisons qui ont des vues sur le jardin du Palais-Royal. Made- 
moiselle de La Vallière demeurait au Palais-Royal et apparemment ces 
vues l’incommodaient. M. Colbert, qui le jugea bien, me dit qu'il fallait 
faire hausser les murs de clôture de ce jardin à la hauteur des toits des 
maisons qui sont autour et en murer toutes les fenêtres. Cela n'aurait pas 
seulement gàté toutes ces maisons, mais aurait donné l'air d’une prison 
ou d'un couvent à ce jardin, tout beau qu'il est. Cela me fit frémir. Je dis 
à M. Colbert, pour éloigner un peu l’exécution ‘de ce travail, que l’entre- 
preneur le plus propre pour cet ouvrage étaitoccupé à quelque chose qu'il 
achevait à Versailles, et qu’aussitôt qu'il aurait fini ce travail, on pourrait 
lui ordonner ce rehaussement de mur. M. Colbert approuva ma proposi- 
tion et la chose fut différée. Peu de jours après, Mademoiselle de La Val- 
lière sortit du Palais Brion, et on ne parla plus d'élever les murs de elô- 
ture ni de murer les fenêtres. Si on eût une fois commencé ce travail, on 
l'aurait achevé et peut-être que les propriétaires de ces maisons n’auraient 
jamais obtenu de remettre les choses en leur premier état. 


C’est un service pareil que Perrault rendit quand il obtint qu’on 
laisserait le jardin des Tuileries, replanté et embelli, toujours ouvert 
au public. Mais ces sortes de bons offices, quelque méritoires qu'ils 
puissent être, ne sont pas pour nous arrêter ici, où nous cherchons 
surtout ce que Perrault put faire pour les arts et pour les artistes de 
son temps. Ceux-ci, peintres et sculpteurs, avaient été groupés dès 
1648, sur l'initiative de Le Brun, en une Académie Royale de pein- 
ture et de sculpture, dont la constitution était si libérale que, pen- 
dant près de deux siècles, pas un artiste français de quelque valeur 
ne lui demeura étranger, à moins qu’il ne vécût confiné au fond de 
quelque province. Bien entendu, aussitôt que Perrault eut une 
situation auprès de Colbert, il fut associé honoraire de cetle Aca- 
démie et il y eut ses entrées pour y représenter le surintendant. 
Grâce aux procès-verbaux qui ont été publiés par Anatole de Mon- 
taiglon, on peut juger de son assiduité aux séances et de ce qu'il y 
fit. Pourtant on ne le voit assister pour la première fois à une réunion 
de la Compagnie que le 4 juillet 1665, c’est-à-dire le jour même où 
elle entra en possession du local que le roi lui avait octroyé dans la 
galerie du Palais-Royal. C'était le temps où le Bernin se trouvait à 
Paris, et, à cause de cela peut-être, Perrault se montra pendant 
quelques mois particulièrement exact aux séances. Quand il y 
assiste, il est surtout le porte-parole des intentions de Colbert. 
Tantôt, le 30 avril 1667, il présente à l’Académie l’ordre, approuvé 
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par le surintendant, à observer dans les conférences que les 
membres devront faire; tantôt il amène, le 4 février 1668, les deux 
esclaves turcs retirés des galères de Toulon pour servir de modèles. 
C’est donc surtout le rôle d’un intermédiaire que Perrault y remplit, 
mais d’un intermédiaire courtois et bienveillant, qui aplanit les dif- 
ficultés et s’efforce de dissiper les malentendus. 

C’est à cela aussi que semble s’étre bornée l’action de Perrault à 
l'égard de l'Académie de France à Rome, instituée en 1666. Colbert 
demande à Perrault de conférer avec Le Brun sur les jeunes artistes. 
qui peuvent être envoyés à Rome, comme il lui demande des 
renseignements sur les jeunes architectes susceptibles d’aller dans 
les ports pour surveiller les constructions navales. Mais il ne 
semble pas qu'une large initiative lui ait jamais été laissée à cet 
égard. Il en avait davantage à l'Académie d'architecture, fondée le 
31 décembre 1671, autant qu’on en peut juger tant que les procès- 
verbaux de cette Compagnie demeureront inédits. Charles Perrault y 
retrouvait son frère Claude, et lui-même y vit son activité employée 
à un objet digne delle. Le 12 juillet 1678, Charles Perrault invitait 
formellement l’Académie d’architecture, de la part de Colbert, à 
« visiter promptement toutes les anciennes églises et les anciens 
bâtiments de Paris et même des environs, pour voir si les pierres 
sont bonnes ou de mauvaise qualité; si elles ont subsisté en leur 
entier ou si elles ont été endommagées par l'air, l'humidité, la lune 
ou le soleil; de quelles carrières elles ont été tirées; si ces carrières 
subsistent ou non ». L'Académie s’empressa d’obéir aux volontés du 
ministre et, dans l’espace de neuf mois, elle visita, tant à Paris 
qu'aux environs, 95 monuments et 30 carrières. Charles Perrault 
fut de ces visites, comme aussi son frère Claude et les observations 
qu'elles suscitèrent remplissent de longues pages des procès-verbaux 
de l’Académie, qu'il serait vraiment bien utile de mettre au jour. Si 
on le faisait, peut-être y trouverait-on quelques détails sur un projet 
fort obscur. En 1672, Colbert eut la pensée de fonder un prix de 
1000 écus pour l'invention d’un ordre d'architecture français. Cela 
fit, paraît-il, venir des dessins jusque de Rome. Claude Perrault 
y concourut, si on en croit une mention qu'il avait mise sur ses 
manuscrits perdus, et son projet, selon lui, était le meilleur: le 
peintre Le Brun aussi envoya des dessins. Mais on ignore ce qu'il 
advint de tout cela ; on sait seulement que le prix ne fut pas décerné 


et on ne serait pas faché de connaître au juste quels résultats cet 
effort avait donné. 
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Ainsi l’histoire de Colbert et de son commis offre encore bien des 
lacunes que de plus amples recherches feront sans doute disparaitre. 
Par exemple, si on connatt les motifs pour lesquels Perrault quitta 
le contrôle des Bâtiments, on ignore la date de cette séparation. On 
le voit arrêter, le 20 avril 1681, un mémoire de serrurerie pour les 
vitrailles de la chapelle du roi à Versailles; on le voit encore, le 
15 juillet suivant, passer un marché à l'amiable pour la fourniture 
d’une cloche à l’usage de l'horloge du château de Saint-Germain. Ce 
sont là, à ma connaissance, les dates extrêmes où Perrault fit acte de 
contrôleur des Bâtiments du Roi, dont il toucha cependant les gages 
plus tard, car il figure pour 4125 livres sur les comptes de 1683, 
représentant trois quartiers de ses émoluments. Ce devait être un 
paiement en retard, comme il arrivait le plus souvent alors, et, à 
celte époque, Charles Perrault était depuis longtemps retiré dans sa 
maison des Fossés de l’Estrapade, où il allait couler les vingt der- 
nières années de sa vie. 

Sa carrière administrative était finie, et le meilleur de son temps 
allait se passer à écrire ou à polémiquer contre Boileau. Mais il avait 
gardé de son séjour au milieu des artisans et des artistes un invin- 
cible goût de l’art qui se fait jour jusque dans son Parallèle des 
anciens el des modernes en ce qui regarde les arts et les sciences, 
œuvre de critique fine et enjouée où le bon sens se pare de tant de 
malicieuse simplicité. Et quand, dans le développement de sa thèse, 
il arrive à parler de la peinture, de la sculpture, de l'architecture 
surtout, et de ses contemporains, il le fait avec une joie évidente, une 
parfaite convenance des sentiments et des termes. Bien plus, Per- 
rault voulut consacrer tout un volume à ees choses qui lui tenaient 
tant à cœur. En 1690, il publie un livre important intitulé Le Cabinet 
des Beaux-Arts ou recueil destampes gravées d'après les tableaux 
dun plafond où les Beaux-Arts sont représentés avec l'explication de 
ces mêmes tableaux. L'auteur décrivait le plafond d’un cabinet dans 
lequel huit allégories peintes étaient consacrées à huit arts diffé- 
rents : l'Éloquence, la Poésie, la Musique, l'Architecture, la Pein- 
ture, la Sculpture, l’Optique et la Mécanique, séparées par trois 
médaillons d’Apollon, de Mercure et de Minerve. Onze peintres diffé- 
rents avaient composé ces œuvres diverses, que gravèrent onze 
graveurs, car le livre tout entier est en taille-douce jusques et y 
compris le texte explicatif de Perrault. Tous ces artistes avaient 
choisi pour glorifier les Beaux-Arts des exemples contemporains, et 
non des œuvres antiques. C'était donc là un monument de plus, 
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élevé à la gloire du xvnt siècle, et le commentaire de Perrault 
appuyait encore sur cette intention. Elle inspira également le recueil 
des Hommes illustres, abondamment illustré, lui aussi, de portraits 
en taille-douce, et dans lequel Perrault ne craignit pas, pour faire 
honneur à son temps, de placer un orfévre comme Claude Ballin ou 
un graveur de médailles comme Jean Varin. 

En effet, Perrault avait un goût inné d’art, qui donne à beaucoup 
de ses ouvrages, même les plus étrangers à ce sujet, une allure 
soignée et une apparence de coquetterie. Chaque chant de son poème 
sur Saint Paulin est précédé d’en-tétes finement gravés par Sébastien 
Le Clerc et il en est de même pour son poème d'Adam que Louis 
Simonneau a illustré d’après Noël Coypel. Le manuscrit original de 
cette œuvre, conservé actuellement à la Bibliothèque Nationale 
(fonds français, n° 24324) contient encore les aquarelles de Coypel 
qui servirent de modèles. Galant homme et homme de goût, 
Perrault ne mérite pas seulement d’être estimé pour ses travaux 
littéraires, mais aussi pour l'amour intelligent qu'il porta aux arts 
comme aux sciences. Il fut pour Colbert un collaborateur précieux 
à raison de son zèle et de son dévouement, et on peut assurer que 
Perrault, par son application et son bon sens, rendit possible le 
succès des entreprises du surintendant. Ce n’était pas un mince 
mérite en un temps où surgirent tant d'innovations et des tentatives 
si diverses parvenues depuis lors à un développement si éclatant. 


PAUL BONNEFON 
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LA PEINTURE AU MUSÉE DE LILLE, par M. Francois Benoir!. 


1 les musées de province ont eu souvent à souffrir de l’incurie 
des municipalités, l’attention de Ja critique ne leur a jamais 
fait défaut. Depuis l’année 1857, où Léonce de Pesquidoux 
publiait son Voyage artistique en France, les études d'ensemble 
d'Olivier Merson, de Clément de Ris, de Guédy, de Comyns Carr 
et de M. Louis Gonse s'accordent à témoigner la persistante 
fidélité de cet intérêt; mais peut-être faut-il moins s’arréter aux 


\ 


ouvrages généraux qu'aux monographies dont maint établissement a été indi- 
viduellement l’objet. On les trouvera disséminées un peu partout, dans l’Inven- 
taire des richesses d’art de la France et dans les comptes rendus des sessions 
annuelles des Sociétés des Beaux-Arts des départements, dans les revues petites ou 
grandes, vieilles ou jeunes, dans l’ancien Bulletin des musées de E. Garnier et 
L. Bénédite et dans le nouveau de M. Paul Vitry, enfin dans cette Gazette des 
Beaux-Arts où Jules Renouvier, Léon Lagrange, Eugène Véron et M. Albert Babeau 
ont parlé en termes excellents des musées de Montpellier, de Marseille, de Lyon 
et de Troyes. D’autres fois l'étude a pris la forme d’une publication isolée, — et 
nous songeons, entre autres, aux travaux de Th. Silvestre sur la galerie Bruyas, 
de M. Marcel Reymond sur les musées de Grenoble et de Lyon, de Philippe de 
Chennevières sur les musées de Caen et d’Alencon; à ce dernier, plus qu’à nul 
autre peut-être, le sort de nos collections provinciales fut cher et il a donné, à 
leur sujet, des avertissements répétés et des conseils qui gagneraient maintenant 
encore à être écoutés et suivis?. Dans un temps plus voisin de nous, M. de la 


1. Paris, librairie Hachette et Cie, 1998. Trois volumes grand in-4, contenant 160 
planches hors texte reproduisant par l’héliogravure 212 peintures. Tirage à 560 exem- 
plaires numérotés, dont 450 sur papier du Marais, 100 sur papier de Hollande et 10 
sur papier du Japon. 

2. Cf. : Travaux [de M. de Chennevières] préparatoires et explicatifs du rapport 
adressé par M. le Direcleur des Musées nationaux à M. le Ministre de l'Intérieur sur la 
nécessité de relier les musées des départements au musée central du Louvre (1848); 
— Noles de voyage sur l'état actuel des arts en province (1853); — Essais sur Vorga- 
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Ville de Mirmont faisait paraître le premier tome de son Histoire du Musée de 
Bordeaux, nourrie de faits, documentée, et qui constilue un instrument de tra- 
vail du plus sérieux secours; mais de tous ccs hommages aucun n'avait encore 
atteint à l'importance et au faste de celui que vient de rendre, à la galerie de 
peinture de Lille, M. Francois Benoît, professeur d'histoire de l’art et auteur 
d'études justement appréciées. 

Cette galerie est connue, célèbre; elle passe, à bon droit, pour la plus 
riche dont se puisse prévaloir un musée provincial; Thoré s'était pris jadis 
pour elle dune véritable passion ; dès 1872 un catalogue illustré, scientifique- 
ment dressé par Reynart, en facilitait la connaissance; vers le même temps la 
Gazette lui consacrait une longue suite d’articles importants?; nous devions y 
revenir en 1893*, au moment où le transfert des collections dans un palais 
déplorablement aménagé exposa tant de richesses à de redoutables fléaux ; l’in- 
tervention de l'État parvint, non sans peine, à y mettre un terme et à en conjurer 
le retour. Les choses étaient rentrées dans l'ordre et les toiles désormais pré- 
servées des atteintes de l'humidité et du feu lorsque M. Francois Benoît se trouva 
chargé de veiller à leur destinée, en qualité de président du Conseil d’admi- 
nistration du musée de peinture. 

Après ce qui a été dit ici même, très au long, sur la galerie de Lille, il suffira 
de rappeler que le meilleur de son lustre lui vient de la présence de nombreux 
et authentiques chefs-d’œuvre; mais, tandis que les artistes italiens, espagnols, 
allemands, anglais, voire même suédois, comptent des morceaux rares, précieux, 
qui valent isolément, par eux-mêmes, c’est le développement des autres écoles 
qu'il est donné de suivre, grâce à de significatifs témoignages. On se rend compte 
à quel point elles prédominent, d’après les divisions admises par l'ouvrage de 
M. Benoit: l’école flamande et l’école francaise ont fourni, en principale partie, 
la matière des tomes I et III; le tome II se consacre exclusivement à l’école 
hollandaise. 

L'économie est la suivante : après une brève préface, la publication offre, 
classées par école, cent soixante héliogravures qui montrent un sixième environ 
des peintures exposées; chaque planche est accompagnée d’une notice dont 
l'étendue variable se mesure à l’intérêt de Ja peinture reproduite; M. Benoit ne 
s’y attarde pas au jeu facile d’une description littéraire rendue inutile par la 
fidélité même de l'image; l'analyse des caractéristiques le requiert en premier 
lieu : il insiste sur le coloris, décompose les harmonies, il définit la matière, le 
sujet, et enfin, selon ses propres termes, il « échantillonne la palette ». L’examen 
technique épuisé, l'historien s’acquittera à son tour : l'instant est arrivé de dresser 
l'état civil de l'œuvre, d’en vérifier l'attribution, de la situer dans la production 
générale de l’artiste*. Besogne aride, s’il en fut, et qui réclame la patience des 


nisalion des arls en province (1852); — Les Musées de province (Gazelle des Beaux-Arts, 
1865, t.1, p. 118 et suiv.); — Rapport adressé au Ministre de UInstruction publique sur 
l'administration des arls (chap. Musées de Paris et de la province, p. 39 et suiv.) (1878). 

4. L'Art français sous la Révolution et le Premier Empire (1897), Reynolds (1903), 
Hogarth (1904), H. Holbein l’ancien (1905), ete... 

2. Ils ont paru de 1872 à 1874 et M. Louis Gonse en est l’auteur. 

3. V. la Chronique des Arls, 1893, p. 25. 

4. On jugera de ces notices d’après la fin de celle qui concerne le tableau de la 
Mort de la Madeleine dont la reproduction hors texte illustre cet article : 
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plus lentes et des plus difficiles investigations ! Imbu des principes de la méthode 
rationnelle M. Benoît estimait ne pouvoir s’édifier que sous peine de confronter, 
à l’aide de photographies rehaussées, chaque toile, chaque panneau, avec des 
repères authentiques. A vrai dire, c'était s’astreindre à parcourir, en vue de cette 
fin spéciale, tous les musées d'Europe. M. Benoît n’a pas reculé devant les obli- 
gations d’une aussi lourde tâche. De cing années de voyage, de labeurs et d’effort 
est résulté cet ouvrage doué d’une vie singulière; la curiosité sans cesse en éveil, 
l’auteur rectifie et découvre; il débaptise quantité de peintures, change la natio- 
nalité de plusieurs autres, identifie des anonymes, se pique de fournir une con- 
tribution valable à la connaissance de tel maître ou de hâter la solution de plus 
dun problème obscur. Sans doute, après une lecture rapide, sommaire, de ces 


x 


six cents pages, il y aurait quelque témérité à adopter globalement toutes les 
conclusions de M. Francois Benoit; mais il faut, sans tarder, lui faire grand hon- 
neur de l’ingéniosité de ses vues et de l’activité de ses recherches : elles ouvrent, 
pour la galerie de peinture de Lille, un champ nouveau à la discussion et à l’étude, 
et l'histoire de l’art s’en trouvera, par endroits, éclairée de lueurs opportunes. 
Tel est ce monument de science et de conscience, à tous égards imposant et 
vénérable. OEuvre de piété civique, il doit tout à l'initiative locale et au culle de 
la petite patrie. Sous les auspices de la Société des Sciences du Nord, un comité 
- de garantie s’est constitué pour en favoriser la mise au jour. Deux Lillois égale- 
ment jaloux de servir leur ville natale — le maître imprimeur Danel et l’hélio- 
graveur Dujardin — ont apporté à l'exécution matérielle les ressources de leur 


« Nous avons là un spécimen typique de la collaboration de Rubens et de van Dyck: 
exact équivalent, par exemple, de la Résurrection de Lazare, n° 782 du musée de Ber- 
lin. De part et d'autre apparait la même tonalité un peu froide, la même peinture un 
peu délavée, et notre ange de gauche est le sosie de Lazare. Aussi bien, van Dyck, qui 
peut-être l’a dessiné à son image, l’a-t-il introduit dans maintes de ses œuvres. Nous 
le reconnaissons à Dresde dans un suivant de Silène (n° 1017), à Munich dans le Saint 
Sébaslien des numéros 823 et 824, Nous le retrouvons, associé à son compagnon, dans 
l’'Exlase de saint Augustin (1628), conservée dans l’église d'Anvers consacrée à ce saint, 
et dont l’esquisse est dans la collection Northbrook; dans le Bienheureux Hermann 
Joseph, n° 1039 de Vienne, dans le Saint Sébastien de Turin (n° 272). On remarquera. 
d'autre part, combien le geste du bras et de la main droite de l'ange debout sont dans 
la manière de van Dyck : analogues, pour prendre un exemple à portée, à celui de la 
Vierge dans le Calvaire de notre musée. 

« En somme, notre tableau est une de ces œuvres d’atelier dont le maitre faisait 
explicitement honneur à son meilleur élève et dont il convient de fixer l’exécution vers 
1620. Ajoutons que le paysage est conçu exactement dans la même note que celui du 
Saint François recevant les stigmates, n° 606 du musée de Cologne. 

« Donné par le Gouvernement en 1801. Enlevé par les Français en 1794 de l’église des 
Récollets, à Gand, où, au rapport de Descamps, il surmontait un autel en entrant à 
gauche. 

« Gravé par P. de Bailliu. 

« Cf, Reynolds, Voyage en Flandre, 1181; M. Rooses, Rubens, II, 326. 

€ ECHANTILLONNAGE. — MADELEINE : chairs, blanc crémeux à ombres gris plombé, faches 
livides; cheveux, or chaud; draperie, blanc crémeux à ombres gris lilacé pâle. — ANGe 
DE GAUCHE : chevelure, brune; ailes, gris jaunâtre; draperie, cobalt blanchissant aux 
grands clairs. — ANGE pe prorte : cheveux, blond or clair; ailes, gris de noir bleu; tu- 
nique, garance rose; draperie sur l'aile, gris lilacé sali. — Sor: gris, taché d2 cobalt par 
le liquide du vase renversé. — Nécérarion: bleu verdâtre ; les fleurs de pariélaires, 
jaune. — Crev: gris noirâtre, jaune d’or au zénilh et à l'horizon. — La CABANE, à toit de 
chaume. — Crane et Vase : jaune terreux. » 
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grande expérience et de leurs soins avertis, L’élan et l’accord de tant de volontés 
étaient bien pour intéresser MM. Hachette à une aussi noble entreprise. Souhaitons- 
lui les destins favorables dont elle est digne. Vienne le succès à couronner l'effort, 
la publication aurait une suite logique dans de prochains volumes relatifs aux 
autres départements du musée et, avant tout, à la collection Wicar. Déjà les 
résultats acquis ne laissent pas d’être considérables. Les capitales de nos 
anciennes provinces s’honoreraient à s'inspirer d'un tel exemple et à poursuivre, 
fût-ce moins solennellement, de semblables célébrations ; le moyen le plus sûr 
d'exalter ce que l’on possède n'est-il pas d'inviter et d’aider à le bien connaître? 


R. M. 


VERSAILLES ET LES TRIANONS, par M. P. de Nocnaci. 


ONSIEUR de Nolhac possède l’art de pénétrer le secret du passé, 
et pour faire revivre les choses mortes il sait, au milieu de sujets 
d’études intéressants, fixer son attention, se résigner à limiter 
ses recherches; depuis de longues années, son érudition exacte 
et sûre se contente de montrer que l’histoire ne saurait être évo- 
oe quée plus vivante que dans le décor de Versailles. Son séjour 
dans le château l’a naturellement porté à en reconstituer les antiques splen- 
deurs, comme un artiste épris d’un modèle longtemps étudié. Il respecte avec 
un soin touchant toutes les pierres de cette vieille demeure, témoin des événe- 
ments d’autrefois; il la reléve de ses ruines inévitables, et le seul genre de des- 
truction qu'il se permet est d’abolir certaines légendes accréditées par les plus 
consciencieux criliques, tel Dussieux par exemple. Il a interrogé avec méthode 
les documents de la Bibliothèque Nationale, les cartons de l’administration des 
Bâtiments du Roi aux Archives Nationales, les pièces des dépôts de Versailles, 
les mémoires, les plans. les devis, les correspondances et il a redressé beaucoup 
d’erreurs en multipliant des preuves fondées sur des faits intéressants. Chacune 
de ses trouvailles a été l’occasion d’articles excellents, et il semblait utile de 
les réunir en un volume qui présenterait l’histoire de Versailles aux trois derniers 


siècles. 
Nous avons déjà, dans des ouvrages antérieurs?, assisté aux transformations 


de la maison royale et nous l'avons vue grandir et s’embellir depuis le jour où 
elle n’était qu'un simple pavillon de chasse, « un petit château de cartes », jus- 
qu’au moment où elle s'enrichit des constructions de Louis XV et de Louis XVI. 
Mais, dans son nouveau livre, l’auteur a groupé de préférence ses articles sus- 
ceptibles d’évoquer le Versailles, monument de Ja splendeur du régne de 


1. Paris, Hachette, 1908. Un vol. in-8, de 251 pages, av. 43 planches en couleurs 
d'après les aquarelles de M. René Binet. | | 

2. Le Chateau de Versailles sous Louis XIV; — Versailles au temps de Marie-Antoi- 
nette (Versailles, 1889); — Le Musée national de Versailles : description du chdteau et 

, a o> 00% > : ‘ 

des collections; — Marie-Antoinette dauphine (Paris, 1898) ; — Le Chdteau de Versailles 
sous Louis XV (Paris, 1898); — La Création de Versailles : élude sur les origines et les 
transformations du chdteau (Versailles, 1901). 
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Louis XIV. Nous suivons la vie de la Cour du Grand Roi dans ce charmant décor 
où les Plaisirs de l'Ile enchantée, la Princesse d’Elide et d’autres comédies de 
Molière sont représentées avec un déploiement de somptuosité, entremélées de 
ballets et de divertissements, pendant que les violons jouent une délicieuse 
musique de Lulli, « l’Orphée de nos jours », suivant l’expression de ses contem- 
porains. Ils sont remplis d’admiration pour la plus grandiose construction de 
leur temps, la magnifique galerie des Glaces, et cet enthousiasme pour l’archi- 
tecture de Mansard, les peintures des voûtes de Le Brun, les beaux morceaux 
décoratifs de Ladoireau et d’autres orfévres et ciseleurs, se trouve traduit dans 
une lettre de Mme de Sévigné: « J'ai vu ces beaux appartements. J’en suis 
charmée. Si j'avais lu cela dans quelque roman, je me ferais un château en 
Espagne d’en voir la vérité. Je l’ai vue et je l’ai maniée. C’est un enchantement. » 

L'art exquis avec lequel M. de Nolhac nous expose peu à peu toutes ses décou- 
vertes réussit à nous faire partager aujourd’hui cet « enchantement » pour des 
beautés trop longtemps ignorées. Il retrouve dans les appartements royaux ce 
qui faisait jadis leur charme et de là il nous mène dans ces jardins et ces par- 
terres qui rappellent à la postérité le nom de Le Nôtre. Lorsque ensuite le regard 
embrasse la perspective du Grand Canal, nous croyons apercevoir, voguant sur 
les eaux, ces barques à voiles ou à rames dorées, et équipées avec un luxe inoui, 
qui transportaient avec un cortège de musiciens Louis XIV et ses courtisans, 
semblables à des gondoliers vénitiens. Le vigilant conservateur de tant de lieux 


à x 


historiques s’attache 4 nous faire sentir 4 chaque instant que partout le Grand 
Roi a voulu lai.ser l’image de son règne et, en retraçant les jours de gloire du 
Grand Trianon, son inspiration évoque moins le souvenir des bergères et de 
Marie-Antoinette que la résidence aimée de Louis XIV, construite pour Mme de 
Montespan, « Ja maison de porcelaine à aller faire des collations ». Ses récits 
piquants, ses anecdotes curieuses permeltent de revivre la vie des différents per- 
sonnages qui se sont succédé dans des bâtiments sans cesse remaniés; mais, 
malgré tous les changements apportés par les différents règnes, on demeure 
frappé par un ensemble d'architecture d’une unité parfaite qui constitue « ce 
qu'on pourrait appeler l’art de Versailles ». 

C'est une des raisons, écrit M. de Nolhac, qui a remis Versailles en honneur, 
et il faudrait citer parmi les nombreuses marques de cette orientation nouvelle 
du goût public, outre le succès de ses publications, celui des autres travaux 
dont il est l’inspirateur : le Versailles de M. Brière et les Trianons de M. Deshairs. 
L'illustration même du présent volume en est encore, à sa facon, un témoignage. 
Elle est constituée par une suite d’aquarelles que M. René Binet a prestement 
lavées : elles sont reproduites en couleurs avec une précision rigoureuse; la 
variété en est extrême, et on y demeure par-dessus tout sensible à la qualité 
prime-sautière du métier, à l'harmonie des couleurs et de la lumière, ici 
tendrement voilée, là, au contraire, très vive, méridionale presque. 


ANDRÉ FLORENCE 
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LES CHEFS-D'OŒUVRE D'ART ANCIEN A L’EXPOSITION DE LA TOISON D'OR 
A BRUGES EN 1907! 


AR la mise en plus vive lumière du génie des maitres dont elles 
réunissent pour un temps trop court les œuvres dispersées, par 
les rapprochements qu'elles suscitent et qui profitent au progrès 
de la science historique, par l’heureuse influence qu’elles exercent 
sur l'éducation du goût et de Vesprit du public, les expositions 
d'art rétrospectif méritent bien la faveur qui s'attache à elles et 

qui les a fait, depuis quelques années, se multiplier de plus en plus. Celle de 

la Toison d'Or, organisée l’an dernier à Bruges, est venue apporter aux histo- 
riens qu'avaient déjà si heureusement documentés sur l’art des xiv’, xv° et 

xvi° siècles les expositions d'art primitif flamand, allemand et français tenues à 

Bruges en 1902, à Düsseldorf en 1902 et 1904, à Paris en 190%, un supplément 

d'informalions des plus précieux, en réunissant de tous les coins de l’Europe, 

et principalement d’Espagne, d'Autriche et de Belgique, quantité d'œuvres non 
seulement de peinture, de sculpture et de gravure, mais aussi d'art industriel : 


tapisseries et broderies, dentelles, armes et armures, monnaies et médailles, 
orfèvreries, céramiques, etc., se rattachant au célèbre ordre de chevalerie créé 
par Philippe le Bon, — évocation singulièrement éloquente de toute l’activité 
artistique si brillante des xv° et xvi* siècles. Aussi était-il souhaitable que d’une 
manifestation de cette importance il restat autre chose que le souvenir et qu'un 
recueil semblable à ceux qui nous avaient été offerts précédemment sur les 
expositions à Bruges et de Düsseldorf par la maison Bruckmanu de Munich, sur 
l'exposition des Primitifs francais par l’édileur parisien Emile Lévy, nous con- 
servât l'image du merveilleux ensemble admiré durant trois mois au Palais du 
Gouvernement de Bruges. C’est ’honneur de la Librairie nationale d'art et 
d'histoire G. van Oest, de Bruxelles — que d'importantes et luxueuses publica- 
tions, notamment sur l'histoire de l’art dans les Flandres, ont mise en quelques 
années au premier rang des maisons d'édition belges — d’avoir entrepris, 
comme elle l’avait fait pour l'Exposition d’art ancien bruxellois de 1905?, cette 
tâche patriotique et artistique. Il en est résulté un somptueux ouvrage qui 
tiendra dignement sa place près des recueils que nous mentionnions lout à 
Vheure. 

Publié sous les auspices du Comité de l'Exposition, et précédé d’une introduc- 
tion due à son distingué président M. le baron Kervyn de Lettenhove — qui aupa- 
ravant avait donné, en un joli volume richement illustré, toute l’histoire de la 
Toison d'Or’, — ce bel album se partage en dix chapitres correspondant aux 
divisions mêmes de l'Exposition, et dont la rédaction, consistant en notices his- 
toriques et critiques sur chaque œuvre, a été confiée aux spécialistes les plus 
autorisés : M. Pol de Mont, conservateur du Musée des Beaux-Arts d'Anvers, a 


1. Bruxelles, G. van Oest et Ci*. Un volume in-4°, en portefeuille, de xv1-272 p. av. 
405 planches en héliogravure et en héliotypie. Tirage a 500 exemplaires numérotés sur 
papier de Hollande (100 fr.) et à 20 exemplaires (souscrits) sur papier du Japon (300 fr.). 

2. V. Chronique des Arts, 1906, p. 270. 

3. La Toison d'Or. Bruxelles, G. van Oest et Cie, 1907, in-4°, 114 p. av. 41 planches. 
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étudié les peintures (portraits, compositions historiques, tableaux religieux et 
scènes de genre); le R. P. J. van den Gheyn, conservateur des manuscrits à la 
Bibliothèque royale de Belgique, les miniatures; M. José Florit y Arizcun, 
conservateur de l’Armeria Real de Madrid, les tapisseries et les broderies; 
M. E. van Overloop, conservateur des Musées royaux d’art décoratif de Bruxelles, 
les dentelles; M. L. Maeterlinck, conservateur du musée de Gand, les sculp- 
tures; M. Ch.-L. Cardon, le collectionneur bien connu, les colliers, puis les 
grès et les céramiques; M. G. Macoir, attaché au Musée des Armures de Bruxelles, 
les armes et armures ; M. le baron A. van Zuylen van Nyevelt, conservateur des 
Archives de l’État à Bruges, les blasons; M. V. Tourneur, attaché au Cabinet 
des Médailles de l’État, les monnaies et médailles; M. A. Mesdagh, sigillo- 
graphe des Archives générales du royaume, les sceaux. On voit, par cette 
seule émunération, les garanties de science et d’exactitude offertes par le 
texte de ce magnifique ouvrage. Les 105 planches qui Villustrent, héliogravures 
ou héliotypies extrèmement fidèles, reproduisant les œuvres les plus belles ou 
les plus caractéristiques, ne seront pas moins précieuses pour les historiens; 
ils y retrouveront toutes les pièces dont notre éminent collaborateur M. Hymans 
a montré ici même, lors de l'Exposition, la valeur et l’importance, et bien 
d’autres encore, moins capitales, mais toutes intéressantes. 
A. M. 


Le Gérant : P. GirARnorT 


PARIS. — IMPRIMERIE PUILIVPE RKENOUARD 


LE FAUBOURG SAINT-MARCEL VERS 1640 


D'APRÈS UNE EAU-FORTE ORIGINALE DE ZEEMAN 


LES 


PREMIERS PEINTRES DU PAYSAGE PARISIEN 


vecques lignes d’une des relations écrites sur le Salon en 1793 
sont bien propres à éveiller notre attention touchant la pein- 
ture de paysage à cette époque. Voici ce qu'on lit, en effet, 

au numéro du 21 septembre des Petites Affiches : « Il faut convenir 
que le paysage est porté au plus haut degré auquel il ait encore 
atteint dans notre école depuis Cl. Lorrain et le Poussin... Nous 
croyons que la campagne de France que nous retracent aux Salons 
nos paysagistes rappelle, à peu de chose près, leur manière [enten- 
dons: n’est pas sensiblement au-dessous d'elle]. La nature est su- 
perbe partout, quand on sait la voir, la choisir et la rendre avec 
goût et énergie... Nous ferions un volume, si nous entreprenions 
de parler de tous les talents que nous montrent... ». Suit une énu- 
méralion inachevée d'artistes, parmi lesquels on trouve bien à saluer 
au passage les noms connus de Georges Michel et de Moreau l’ainé, 
mais dont tous les autres sont aujourd’hui parfaitement ignorés. 
Ainsi, voilà deux années à peine que, l’Académie Royale ayant 
été abolie, les expositions du Louvre sont accessibles à tous, et l’on 
y voit surgir de toutes parts les paysagistes; et non pas exclusive- 


XL. — 3° PÉRIODE. 56 
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ment voués, comme Valenciennes et son école, — presque les seuls, 
jusqu’à présent, auxquels on ait pris garde, — aux sublimités de la 
nature italienne, mais ayant aussi des yeux pour la terre française, 
et, comme en témoignent les livrets, en évoquant les contrées les 
plus diverses : un de Saint-Martin, l'Orne et le Calvados; un Boquet, 
la Franche-Comté; un J.-B. Hue, tout le littoral de Ouest; un 
Vanderburch, le Languedoc; et, sans méme que ceux-ci aient fait 
appel à si loin, Bruandet, Michel, Moreau l’ainé, et un J.-B. Cazin, 
voire des « italianisants », comme Joseph Bidault et Alexandre 
Dunouy, la seule région sur la représentation de laquelle de rares 
spécimens nous permettent de tenter un apercu, la campagne 
parisienne. 


Cependant, ces collines autour de Paris, s’allant au loin nouant, 
dénouant en souples ondulations, et tout près, par les beaux jours, 
déroulant le décor de leurs fines verdures, s’égayant aux reflets de 
leur ciel léger, aucun œil d’artiste jusque-là ne s’était-il jamais 
arrêté sur elles? Dans l’enceinte alors moins étendue de la ville, on 
devait les avoir constamment offertes à la vue; tant de petits 
maîtres attentifs au tableau de la vie parisienne n’avaient pu tous 
demeurer indifférents à un paysage dont la société allait volontiers 
se donner le spectacle sous les ormes du Cours-la-Reine ou sur la 
promenade des remparts. 

Les auteurs d’une récente Histoire du paysage en France’ n’ont 
pas manqué de souligner à plusieurs reprises le rôle de cette région 
voisine dans l’évolution du genre. Quel fin sentiment avaient déjà 
d'elle les enlumineurs du xv° siècle! Qu'on évoque seulement ces 
simples feuillets devenus célèbres aujourd’hui: dans les Très Riches 
Heures du duc de Berry, pour le mois de juin, le tableau de la 
fenaison vis-à-vis du Palais et de la Sainte-Chapelle?; pour octobre, 
celui des semailles presque au bord de la Seine, en face du vieux 
Louvre’; pour décembre, le hallali du sanglier au pied du donjon 
de Vincennes‘; telles perspectives aussi, dans le Livre d’Heures 
d’ Etienne Chevalier, comme celle du mont Valérien, et, dans les 


1. Publication collective, avec préface de M. Henry Marcel. Paris, Laurens, 
1907, in-8 ill. 

2. V. Gazette des Beaux-Arts, 1884, t. I, p. 106. 

3. Ip., ibid., p. 102. 

4. Ip., ibid., p. 290. 
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Grandes Chroniques de France, la réception sur la route de Saint- 
Denis, au milieu d'un verdoyant vallonnement, de l’empereur d’Al- 
lemagne par les deux prévôts, escortés des échevins'... Précise ou 
généralisée, c'est une bien réjouissante vision de la nature à la 
sortie de Paris! Vision que rien encore n’est venu ternir ni assombrir 
des recettes picturales d'atelier; qui, sur le parchemin, s'est repro- 
duite intacte, avec ce sentiment de la légèreté, de la limpidité fris- 


LA SEINE AU PIED DU LOUVRE VERS 1640, PAR ZEEMAN 


(Musée du Louvre.) 


sonnante du « plein air », que l’art mettra plus de quatre cents ans 
à se voir restituer. 

Pour longtemps, en effet, l'italianisme, par le prestige d'une 
esthétique parvenue a son plein épanouissement, va détourner de 
l’observation de ces charmantes réalités locales. Durant tout le 
xvi® siècle, elles demeurent presque inaperçues. Mais, une fois 
achevée la construction du Pont-Neuf, il faut bien que la peinture 
prenne en considération un point de vue qui fait l'émerveillement 
de tous. C’est même à dater de cette époque que le paysage parisien 
commence à être envisagé isolément en soi. De cette pointe occiden- 
tale de la Cité, où désormais s’agite comme une foire permanente de 
bateleurs et de petits métiers, l’ample perspective de la Seine, entre 
les deux tours caduques de Nesle et du Bois, est d’un effet saisissant. 
Le Nancéen Jacques Callot, lors de son séjour dans la capitale, en 


1. V. reprod. dans la Gazette des Beaux-Arts, 1907, t. Il, p. #81. 
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1629, a exalté en deux chaleureuses eaux-fortes le beau caractère, 
d’appropriation du site à la vie marchande et aux grandes réjouis- 
sances publiques; depuis, nombre d’artistes, peintres et graveurs, 
ou les deux à la fois, viennent se poster au même endroit; ce sont 
principalement des septentrionaux, du genre de ceux qu'aujourd'hui 
nous dénommons «luminaristes » : Abraham de Verwer, Renier 
Zeeman, Pierre Wouverman', lesquels, à vrai dire, même devant 
la riante légèreté de notre jour parisien, ne changent rien à leur 
vision de Hollandais. 

Ce tableau de la Seine reste longtemps le seul à captiver l'œil 
des artistes?. Celui des rues, alors pourtant si pittoresque, ne trou- 
vera guère d'interprétes qu’à l’occasion des solennités publiques en 
plein air, et encore est-ce au burin que, le plus souvent, on deman- 
dera d’en conserver le souvenir. Quant au paysage suburbain, prin- 
cipal objet de cette étude, bien que le charme n’en dût pas être inac- 
cessible au naturel d’un siècle qui apprécia si fort la franche rusticité 
des tableaux de La Fontaine, il n’était guère alors d’usage de s’épan- 
cher dans ses œuvres sur une telle matière; on sent bien, seule- 
ment, que si quelque écrivain eit cru pouvoir le faire, c’ett été en 
y mettant ce ragotit de naturalisme dont Brunetiére aimait a opposer 
des exemples aux affectations des littérateurs de son temps. La 
même réserve a été observée par les peintres; ils n’ont pas considéré 
qu'en soi cette campagne à leur portée méritât jamais la consécra- 
tion d’une toile et de son cadre. Seuls ne l’ont pas jugée indigne 
d’eux les graveurs; mais combien, simples topographes ou dessina- 
teurs d’architectures, combien sont-ils à se pouvoir dénommer vrai- 


4 

4. De Pierre Wouverman, au Louvre: Vue de la tour ct de la porte de Nesle 
vers 1660; au musée de Copenhague: Le Pont-Neuf pendant le carnaval; — de 
Renier Zeeman, au Louvre, Vue de la Seine devant l'ancien Louvre vers 1650, 
tableau que nous reproduisons et qui a été gravé, ainsi que quelques autres du 
même artiste, par Meryon; — d'Abraham de Verwer, à Carnavalet, Vue de la 
Seine en aval du Pont-Neuf vers 1630, que nous reproduisons également. 

2. Au siècle suivant, la reproduction des ponts et des quais de la Seine fera 
même la spécialité des Raguenet père et fils, sortes de Canaletti médiocres, mais 
nullement insensibles à la lumière parisienne. Ils tenaient dans la Cité, rue de 
la Colombe, de 1750 à 1775 environ, une vérilable fabrique de vues de Paris; ils 
eu peignaient pour les étrangers avec plus ou moins de soin, sans doute selon le 
prix, d’après une série de modèles dont on peut voir à l'hôtel Carnavalet la suite 
à peu près complète. Mentionnons, puisqu'il était académicien (depuis 1732), 
Charles-Léopold Grevenbroeck qui, entre marines et motifs italiens, peignit, sur 
cuivre généralement, divers points de vue de Paris et de ses environs dans un 


but d’ailleurs surtout topographique. Quelques spécimens s’en trouvent au Musée 
Carnavalet. 
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ment paysagistes? Trois tout au plus, et le plus saillant, par sa 
maitrise à l’eau-forte, est un Hollandais, ce même Renier Zeeman 
tout à l'heure cité, lequel, quand il s'éloigne du spectacle de la Seine 
pour la campagne suburbaine, ici encore, par la force de rusticité 
des sites qui le captivent, par les grasses morsures dont il use pour 
en rendre les gras aspects, trahit la hantise de son pays natal. 

Par compensation, le plus modeste des trois, Albert Flamen, dans 
la petite sphère de son art, réaliserait presque cet artiste, en France 
si longtemps rarissime, dont nous guettons l'apparition. Car, bien 


ae — 


LA SEINE DEVANT LES GALERIES DU LOUVRE VERS 1630 
PAR ABRAHAM DE VERWER 


(Musée Carnavalet.) 


qu'il n’ait rien été dit de précis sur sa nationalité, Français il l’est, 
à n’en pas douter, voire Parisien, non seulement par son goût pour 
les familiers aspects de notre terroir et sa finesse à les croquer, 
mais encore par l'intérêt dont, en plusieurs de ses planches, il 
témoigne pour les faits, les querelles politiques du jour; si vous 
voulez avoir quelque impression d'une flanerie aux alentours, par 
les journées agitées de la Fronde, laissez-vous aller à cheminer avec 


1. Badaudant, il vous amènera jusqu'aux fossés de ce château de Marcoussis, 
fameux alors par les princes et dues (les Condé, Conti, Longueville...) que la cour 
y tenait enfermés; ou bien, du côté du faubourg Saint-Marcel, en lisière d'un 
massif de hauts arbres, il vous arrêtera devant le tohu-bohu des troupes de 
Monsieur, Gaston d'Orléans, en train d’abriter là l’organisation d’un campement 
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lui!... Mais, c’est au spectacle des moissons, des sous-bois et des bords 
de rivière, comme aussi à celui des bêtes, que sa badauderie surtout 
s'éternise. Si nous l’accompagnions jusqu'à Longuetoise, par les 
routes boisées et rocheuses qui amènent à Étampes, nous goûterions 
du plaisir à la bonhomie du sentiment qu’il a des choses de la 
nature; mais, sans nous éloigner de Paris, voici, « vu du dessous des 
arcades d’Arcueil », le sinueux enfoncement de la Bièvre, où flottent 
et s’apeurent des canards. La timidité de l'instrument n'a pas exclu 
la justesse du rendu, car c'est d’un art attentif à bien des choses 
variées et délicates. Prévoyez qu’il suffira de pareils petits coins 
familiers, au renouveau de 1830, pour mettre en émoi les âmes 


LA BIEVRE A ARCUEIL VERS 1650 


D'APRÈS LA GRAVURE ORIGINALE D'ALBERT FLAMEN 


charmantes de Camille Flers et de Louis Cabat et que d’aussi sim- 
plettes transpositions du réel seront, aux Salons du temps, taxées 
de « hardiesse révolutionnaire »! 

Si, de ce naturalisme sans apprét, on passe aux autres petites 
vues gravées dans la suite par Israél Silvestre, on a vite senti com- 
bien celui-ci a été à plus haute école et, d’un long séjour en terre 
classique, est revenu avec un œil en quelque sorte stylisé ! Quelle 
différence surtout avec Renier Zeeman! C’est le méme contraste qui 
réapparaitra toujours entre les interprètes de la région, selon qu'ils 
procéderont de l’art du Nord ou du Midi. D'ailleurs Israël est premie- 
rement dessinateur d’architectures, paysagiste ensuite par sa toute 
pittoresque façon de les présenter. La façon, à vrai dire, trahit plus 
d’une fois l’artifice, les monuments faisant figures d’élégantes 
fabriques, les terrains qui y mènent ou en éloignent affectant des 
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mouvements d'une certaine fierté, des arbres aussi surgissant avec 
excès d’éloquence, quelque chose planant sur le site du large sen- 
timent des Claude Lorrain, et tout cela, en effet, dénotant quelque 
peu son retour d'Italie. Mais il faut aussi considérer quel aspect 
Paris présentait à l’époque, avec le décor abondant de ses arbres, 
et, pour peu qu'on s'écartàt du centre de la ville, avec tous ses vastes 
jardins propices aux heureux reculs; nulle grâce d'architecture, 
nulle décoration rustique ne s’y concevaient qu'à l'italienne. Si ce 
n'était pas avoir exprimé la région dans sa réalité permanente et 
foncière, c'était done tout au moins l'avoir fidèlement reproduite 
dans les élégances que pour lors elle se cherchait. | 

Mais les peintres, eux, quand donc allaient-ils se reprendre au 


L'ENTRÉE DU COURS-LA-REINE EN 1645 
D'APRÈS LA GRAVURE ORIGINALE D'ISRAËL SILVESTRE 


charme du paysage des alentours? Il fallut d’abord le regard de 
réverie dont Wattéau enveloppait l’élégante frivolité des amours en 
son temps, et qu’il prolongeait sur le cadre où se démenait ce joli 
train de galanterie. Quand ce n’était pas au Luxembourg, sous les 
hautes voussures de feuillage, que le maître rassemblait ou disper- 
sait ses couples fragiles, c'était soit à Saint-Cloud, soit à Montmo- 
rency, dans cette seigneuriale résidence où l’emmenait en été Crozat 
le jeune, soit enfin aux environs de Nogent-sur-Marne où devait si 
prématurément se terminer sa vie. Et ne serait-ce pas par là, en 
longeant un matin quelque tournant de la rivière d’où montait 
l’éblouissement d’un brouillard doré de soleil, qu'il imagina l’Em- 
barquement pour Cythere'? 


1. Et ce Debar dont on ne connaît rien que son tableau du Louvre, qui, du 
reste, le fit admettre à l’Académie Royale en 1729, qui donc était-il pour ne 
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De leur côté, le goût de la vénerie entrainait Desportes et Oudry 
dans de longues marches par la campagne environnante. Desportes 
ne franchissait jamais la barrière de Paris sans emporter avec soi 
tout un attirail de peintre qu'il savait réduire à un bagage ingénieu- 
sement portatif! ; il esquissait sur son chemin de nombreux motifs 
dont il trouvait ensuite l'emploi dans le fond de ses tableaux ; c'était 
un œil qui savait voir et jouir de l’imprévu des plus simples aspects. 
Oudry se reposait de ses hallalis acharnés par de calmes figurations 
de chemins et de cours d’eau sous les arbres’, ou de terrasses dans 
des parcs, souvenirs de promenades aux alentours d’Arcueil, où il 
s'était arrangé une délicieuse résidence. 

La Manufacture de Sèvres possède un certain nombre des 
esquisses de Desportes. Qui n’a pas visité ce fonds imprévu de l’ate- 
lier d'un peintre de chasses au xvin° siècle ne soupçonne pas tout ce 
que, dans les œuvres de ces artistes, les nécessités académiques d’ache- 
vement et de présentation, aggravées par l'effet assombrissant des 
années, ont dérobé de fraicheur d'impression, d'indépendance de 
vision et de souplesse de facture. Sur de clairs fonds neutres à peine 
préparés, que de délicates et charmantes études on découvre là! 

Mais ce sont les esquisses d'après les environs de Paris que 
guette ici notre curiosité. La plupart ont été jetées sur de simples 
cartons, au cours de la promenade. Rien de la méthode d’un Guaspre 
ou d'un Berchem, les deux devanciers qui alors faisaient autorité 
dans le genre. Ces ébauches portent la marque très reconnaissable 
de la région où elles furent produites; c’est bien le jour, la coloration 
propres à nos coteaux familiers, que nous redonnent là leurs alertes 
indications ; la plupart des points de vue ne doivent pas avoir été 
choisis bien loin de l'endroit où ont trouvé leur refuge ces épaves 
d'un atelier. Nous avons devant les yeux l’image fidèle de ces pentes 
verdoyantes au bas desquelles s’exhalent les vapeurs argentées de la 
Seine. L’œil du peintre, en général, a embrassé de vastes étendues, 
des vallons entiers où il se proposait de retracer quelque épisode de 
la chasse royale. Mais quelle variété d'observations agrémente ces 
s'être mis en peine, en Ja circonstance, d'un motif moins facilement à portée que 
la Foire de Bezons ? 

1. François Desportes, par son fils Claude Francois (Mémoires inédits sur les 
membres de l’Académie Royale, 1887, t. II, p. 109. 

2. V. dans la Gazette (1906, t. Il, p. 309) la reproduction d'un de ces paysages 
d’Oudry que M. Jean Locquin a joints à son étude sur L'Art francais à la cour de 
Mecklembourg au XVII siècle. V. aussi, du mame auteur, Le Paysage en France 
au début du xvi’ siècle et l'œuvre de J.-B. Oudry (ibid., 1908, t. II, p. 383.) 
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larges perspectives ! Ici, au creux du vallon, la silhouette d’un 
village dans une modulation de «valeurs» à la Corot ; là un cours 
d’eau sinueux étalant parmi les herbes des nappes paresseuses ; mais 
surtout une curiosité inlassable des formes multiples de la végé- 
tation, aussi exactement arrêtée, au lointain de l'horizon, dans le 
_ Capricieux déroulement de ses profils, qu’au bas du coteau, surprise 
en son désordre buissonneux, déterminée en la diversité de ses 
essences, sentie en son émoi sous la tombée furtive d'un rayon. 
Et avec cela, quelle science de construction, quelle nette assurance 


PAYSAGE AUX ENVIRONS DE PARIS, PAR FRANÇOIS DESPORTES 


(Manufacture de Sèvres.) 


dans les plans! comme se sent bien la solidité sous le verdoiement 
de ces jolis coteaux! Troyon, dont le père était attaché à la Ron 
facture en qualité de peintre décorateur, ne connut-il pas à ses 
débuts ces menues esquisses dont la sincérité lui pouvait être 
attestée par sa propre expérience de la même région? 

Pendant le règne de Louis XVI, tout le monde céda au chere 
des récits que faisait Jean-Jacques de ses « promenades de rêveur 
solitaire ». Les relations de ses longues excursions à pied hors de 
l'enceinte de la ville, qui étaient venues remplacer ses tableaux des 
environs de Chambéry et du lac de Bienne, ses te misan- 
thropiques aux « ermitages » de Montmorency et d'Ermenouville 
prouvèrent à tous qu'à quelques heures de parte nalune, non 
moins qu’au milieu des magnificences alpestres, était pleine pour le 
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flancur de révélations et d’attraits. Les lieux illustrés par le séjour 
du philosophe devinrent dans la suite buts de pèlerinage. Sa pensée, 
encore aujourd'hui, emplit tout ce beau parc à l'anglaise d’Erme- 
nonville dans le spectacle duquel il expira, par un radieux matin 
d'été, hôte du marquis de Girardin. Ce culte de la nature mis par lui 
à la mode fit sortir davantage les Parisiens de chez eux et leur 
inspira le goût des explorations botaniques et de la réverie au flanc 
des coteaux. Quelques-uns, comme le duc d'Orléans par ses Folies- 


EFFET DE MATIN SUR LA SEINE, PAR J.-B. LALLEMAND 


(Musée Carnavalet.) 
4 


Monceaux, comme le banquier Beaujon par ses fameux jardins 
proches de Courcelles, Boutin par son parc de Tivoli aux environs de 
Clichy, la comtesse de Boufflers par sa propriété d’Auteuil, avaient 
presque introduit dans l’enceinte de la cité les arrangements agrestes 
de Trianon ou de Moulin-Joli & Argenteuil. Le solennel Lebrun- 
Pindare, consacrant une ode au Triomphe de nos paysages, s’efforcait 
d'y caractériser, à grand renfort, il est vrai, d’allusions mytholo- 
giques, la nature et le rôle propre de chacun de ces coteaux qui 
s'offrent à la sortie de la ville. Des graveurs avaient compris qu'ils 
répondraient au goût du jour en publiant un Voyage dans l’Ie-de- 
France, et ils avaient fait appel, pour les dessins originaux, à des 
artistes soit parisiens, comme Louis Moreau ou le chevalier de Les- 
pinasse, soit curieux de pittoresque parisien, comme le vigoureux 
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gouacheur nancéen Lallemand', lesquels s’en étaient allés recueillir 
des points de vue dans toutes les directions des alentours. A vrai 
dire, il ne s'agissait guère là que d’ensembles panoramiques avec, au 
premier plan, selon la méthode, quelques silhouettes d'arbres ou de 
monticules faites pour accentuer l'effet de la perspective. Un délicat 
sentiment se dégageait au contraire des tableautins du vagabond 
Lantara. Cet ancien bouvier de la région de Fontainebleau, dont 
l'intelligence d'artiste s'était formée toute seule au spectacle direct 


PAYSAGE PARISIEN DU COTE DE L’ARSENAL VERS 1770 
DESSIN A LA MINE DE PLOMB, PAR LANTARA 


(Musée Carnavalet.) 


des choses parmi lesquelles il poussait devant lui le bétail, avait 
trouvé un public tout préparé à l’apprécier quand, au matin de la 
Féte-Dieu de 1770, il était venu accrocher ses toiles et ses dessins 
aux tentures de la place Dauphine *; c'étaient généralement de vapo- 
reux effets de crépuscule ou de clair de lune sur des sites de la Seine 
ou de la barrière parisienne; le faire en était minutieux, le coloris 
transparent un peu de convention, mais, parmi certaines formes 


1. De Lallemand, au Musée Carnavalet, quatre peintures à l'huile d’après des 
aspects de Paris : Vue de la Seine devant l'ancien archevéché et Vue du Pont-Neuf 
et de la Seine prise de la place Dauphine, l'une et l’autre vers 1761; la Charge du 
prince de Lambesc au jardin des Tuileries, le 12 juillet 1789, et le Pillage des armes 
aux Invalides, le 14 juillet 1789. 

2, Voir notre étude : L'Exposition de la Jeunesse au XVIII siècle (Gazette des 
Beaux-Arts, 1905, t. I, p. 456 et t. II, p. 77). 
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apprises, quelques autres respiraient un amour de la réalité familière 
qui surprenait et charmait les amateurs. 

N'oublions pas ici l'atelier « Wille », aux beaux jours partant 
d’entrain crayonner des ruines dans les régions de Charenton ou de 
Longjumeau, ou quelque auberge bien rustique de la forêt de Mortcerf; 
l'œuvre du graveur Weirotter, le plus paysagiste entre tous ces 
Allemands, nous a conservé des efficaces expéditions plus d’un sou- 
venir prestement recueilli, mais toujours sans ce fin sentiment 
parisien, toujours trop « à la flamande ». 

Cette simplicité du thème avait peine cependant à se faire 
admettre comme fin suffisante dans l’art du paysage. Tout au plus 
l’était-elle à titre de début. Tels peintres, Houel, J.-F. Hue, par 
exemple, avaient bien emprunté leurs premiers motifs à des sites 
d’Arcueil ou de Meudon, de Fontainebleau ou de Montmorency. Mais, 
une fois accompli l'indispensable voyage d'Italie, c'en était fait de 
modèles aussi aisément sous la main; de toute sa carrière, le peintre 
ne daignait jeter les regards hors io réserves de dessins qu'il avait 
rapportées et vouait son pinceau aux sempilernels « Tivoli ». Que 
si, par exception, le paysage parisien réussissait à tenter quelque 
Hubert Robert ou Demachy, c’est qu’il venait d’être le théâtre d'une 
solennité ou d’un événement public, ou, surtout, que, dans le délais- 
sement ou sous le pic des démolisseurs, un édifice s’y rencontrait 
empreint d’une majesté de ruine romaine. « Rome n’est plus dans 
Rome, elle est toute où je suis», pouvaient-ils dire quand ils faisaient 
ainsi surgir l'antique cité de n'importe où. Quel dommage que 
Joseph Vernet, dont le pinceau savait se montrer si vivant et si 
subtil, sinon dans le rendu des végétations, du moins dans l'analyse 
des atmosphères, et nous a laissé du Tibre une évocation délicieuse- 
ment ambrée en sa vue du Ponte Rotio (au Louvre), n’ait pas exercé 
une pareille pénétration visuelle sur quelque paysage de la Seine ! 

Toutefois peut-on voir au Musée Carnavalet, d’un de ses éléves, 
Alexandre Noël, à défaut d’interprétations par le maitre lui-même, 
des images du Pont-Royal et du Pont-Neuf tout à fait dignes de 
son talent et — notons cette preuve de sincérité — non pas chaleu- 
reuses et dorées comme pour des sites romains, mais grises, argen- 
tées, légères, bien dans la tonalité habituelle au jour de Paris. 
Quiconque avait passé par l’atelier de Vernet était tout préparé a 
apprécier ce paysage lumineux des quais. Chez Vernet, en effet, 
c'est le peintre de marines qui surtout fit école; c’est dans l’obser- 
vation de l’eau et des vapeurs qui s'élèvent de l’eau qu’il se mon- 
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trait le plus véridique. Aussi la plupart de ses élèves — J.-F. Hue 
en fut le plus célèbre, — lorsqu'ils s'éloignaient de l'étude de la 
mer, se portaient-ils de préférence vers les paysages de rivière et, 
parmi les sites parisiens, prenaient-ils, comme Alexandre Noél, un 
intérét plus particulier au spectacle des bords de la Seine. 
Cependant le motif italien était toujours tenu en grand honneur. 


LE PONT-NEUF ET LE LOUVRE (PERSPECTIVE COMPOSITE), 


PAR ANTOINE DEMACHY 
(Musée Carnavalet.) 

Celui qui, sans être hanté par les régions classiques, se plaisait, 
comme Louis Moreau, à la variété du cadre où s’écoulait son existence, 
qu’émouvaient les aspects familiers de son terroir, n'avait guère de 
chance de se faire admettre à l’Académie Royale et, par suite, de 
pouvoir participer aux expositions officielles du Louvre; il devait 
se contenter, pour se produire, des occasions que lui offraient soit 
le Salon de la Correspondance (depuis la suppression de ceux 
qu'avait organisés l’Académie de Saint-Luc), soit l'éphémère et, de 
plus, bien incertaine Exposition de la Jeunesse, sur la place Dauphine. 
Cette place avait vu le discret naturalisme de Lantara y faire en 
quelque sorte école’; Moreau l’ainé y avait, à côté de son cadet, 

4. Voir sur cette exposition l'étude déjà citée et la note complémentaire de 
M. Mare Furcy-Raynaud dans la Chronique des Arts du 12 août 1905,*p. 287. 
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risqué des débuts pleins de promesses ; Bruandet s’y élaitaffirmé et, 
tout à la fin, alors que cette petile manifestation de « jeunes » avait 
trouvé le couvert et quelque durée chez le marchand de tableaux 
Lebrun (le mari de M" Vigée-Lebrun) au 95 de la rue de Cléry, 
Georges Michel s’y était hasardé’. Elle avait devancé non sans éclat 
l'ère des libres expositions inaugurée par la Révolution. Sans bruit, 


x 


elle avait amené l’art du paysage à cette sorte d’affranchissement 
qui dut attendre l'émancipation générale pour se manifester pleine- 
ment aux yeux du public. 


Entre tous ces petits réalistes que révélait le Salon de 1793°, 
Louis Moreau se présentait avec le talent le plus mtr et le mieux 


1. On lit en effet au livret de cette Exposition, en 1791 (Catalogue des ouvrages 
de peintres, graveurs et architectes exposés le 30 juin, jour de la petite Féte-Dieu, 
jusqu'au 15 juillet, par MM. les artistes libres pour la troisième année, rue de 
Cléry, 95 ) :« 88. Michel. Quatre tableaux sous ce n°. — 162. Deux petits tableaux 
à Vhuile représentant l’un une Chasse aux cerfs, l'autre un apprét de Péche. 
H. 8 pouces, I. 10 pouces. » 

2. La disparition de leurs œuvres empêche d’avoir une opinion sur Ja plupart 
d’entre eux. Voici cependant, pour donner une idée de l'intérêt que tel ou tel 
pourrait offrir, les renseignements que j'ai pu réunir au sujet de Jean-Baptiste 
Cazin, dont le talent fut très en faveur à l’époque du Directoire ct du Consulat. 
Élève de Jollain, il avait débuté en 1782 au Salon de la Correspondance organisé 
par Pahin de la Blancherie, puis il avait pris part, les matinées de Fête-Dieu de 
1784 et 1785, à l'Exposition de la Jeunesse sur la place Dauphine. On l’y avait 
remarqué pour ses marines « d’un ton argenté, d’une touche très légère et très 
spirituelle », auxquelles il avait joint ensuite des paysages. Nagler le donne 
comme déjà connu à Paris en 1790 pour d'importants morceaux, tant vues de 
mer que d’architectures. « Plusieurs de ses tableaux », dit-il, « représentent des 
édifices remarquables de Paris, quelques-uns de limpides paysages par des 
levers ou des couchers de soleil, d’autres la mer calme ou en courroux. » Cazin 
exposa, à partir de 1791, à presque tous les Salons du Louvre, jusqu’en 1819. 
« Sa manière bien à lui », dit la Chronique de Paris dans son compte rendu du 
Salon de 1791, avait surpris les connaisseurs. Ses sujets de paysage étaient par- 
tüiculièrement nouveaux par leur extrême simplicité : Une baraque de pêcheurs 
sur les côtes de Normandie, une Vue d'un pont ruiné sur le rivage de la Seine, un 
Paysage pris dans l'arrière-saison sur les bords du même fleuve (1793), une Ferme 
pres de Moissy en Brie (1795), etc.; toute sa carrière, il se cantonna dans ces 
thèmes modestes, choisis souvent même à l’intérieur de Paris ou aux environs : 
au pont Notre-Dame, à l’ancienne église des Bernardins (1800), aux aqueducs 
d’Arcueil (1801), sur la place du Châtelet (1814). Ses marines surtout et ses vues 
de rivières étaient goûtées pour la fraicheur et le charme de leur ton argentin et 
la légèreté de leurs eaux, pour leur joli effet. On lui reprochait cependant un 
peu de mollesse dans la touche. Suivant Nagler, il vivait encore en 1830. Il avait 
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défini. Des toiles comme cette vaste plaine aux environs de 
Paris, conservée au musée du Louvre, ne laissaient pas de causer 
quelque étonnement et même de soulever quelques protestations. 
D'où leur venaient, en effet, cette vision, ce sentiment inaccoutumés 
qui nous semblent aujourd'hui presque nôtres et feraient croire, on 
l'a dit, à un contemporain de Chintreuil? leurs libres verdures, 
fraiches, printanières, alors que l'automne était la saison presque 


LA SEINE AU PORT SAINT-NICOLAS VERS 1770, PAR ALEXANDRE NOËL 


(Musée Carnavalet.) 


consacrée dans la peinture du paysage ? leurs ciels d'argent, remplis 
d'espace, déployés au plein cœur du jour, alors qu'un lever ou un 
coucher de soleil étaient seuls jugés capables d'en procurer d’inté- 
ressanls ? 

E. de Goncourt a proclamé Louis Moreau « l’un des inspirateurs 
de la couleur future du paysage anglais ». On ne sail si l'artiste fit 
jamais le voyage d’outre-Manche, mais la nature de là-bas n’était 
pas ignorée en France à son époque. Depuis quelque temps déjà il 


gravé aussi plusieurs planches; Bellier de la Chavignerie cite : Une porte du 
parc de Versailles, La route de Marly et un Combat de cavalerie. Le Musée Carna- 
valet possède de lui « une vue générale du grand théâtre élevé sur la place de 
la Concorde pour la fête qui eut lieu le 18 brumaire an X, esquisse terminée, 
projet d’un grand tableau » et mentionnée en ces termes au livret du Salon de 
1802. Cette petite toile, où la grise atmosphère de novembre esttrès véridiquement 
observée, présente une amusante variété de figures et peut donner quelque idée 
de la délicatesse de sa manière. 
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circulait à Paris des estampes en couleurs d’après des sites des 
environs de Londres. Pahin de la Blancherie, en 1776, en avait 
exposé à ses Salons de la Correspondance”. Des peintres français, 
comme le paysagiste Loutherbourg, étaient partis fixer leur rési- 
dence dans cette ville; l'un d'eux, nommé Pierre Royer, qui y était 
même devenu membre de l’Académie royale de peinture, prenait 
part en 1779 et 1786 à ces mêmes Salons de la Correspondance en 
exposant des vues de Hyde Park et de Hampton Court qui, parait- 
il, surprenaient par leur parfaite fidélité”. Le paysage anglais, 


PAYSAGE AUX ENVIRONS DE PARIS, PAR LOUIS MOREAU 


(Musée du Louvre.) 


d’ailleurs, en dehors des interprétations que la couleur en pouvait 
offrir, était déjà goûté pour la franchise de,ses verdures qu'on vou- 
lait importer dans les parcs français. Louis Moreau n’avait donc qu’à 
suivre et à flatter cette fantaisie et à se promener du côté de Mon- 
ceau, de Bagatelle ou de Beaujon, où elle se donnait libre carrière, 
pour imprimer à son art ce caractère en quelque sorte britannique 
qui ferait de lui comme un précurseur de Constable. La mode des jar- 


1. « Paysages anglais » dessinés par Joseph Farington, gravés par W. Byrne 
et T. Modland : Lacs de la province de Cumberland (Journal de la Correspondance 
des sciences, des lettres et des arts, 19 juillet 1786). 

2. En 1779, une Vue de la maison de Garrick au village de Hampton ; en 1786, 
une Vue prise dans Hyde Park. — Pierre Royer reparaissait au Salon du Louvre en 
1796 avec de nouvelles vues de paysages anglais. « Ayant demeuré longtemps en 
Angleterre », écrivait Pahin de la Blancherie dans son journal du 18 mai 1786 
« it a fait beaucoup de paysages de ce pays, et ses tableaux offrent, dit-on Als 
verités qui en donnent parfaitement l’idée. » | 
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dins anglais se trouvait ainsi devancer de loin l'influence des paysa- 
gistes anglais sur la génération de 1830. 

Quoi d'étonnant si, avec une indépendance de talent aussi mar- 
quée, une conception du genre si peu conforme aux enseignements de 
notre Académie, il ne parvint pas à s’y faire admettre ! La plus simple 
campagne, avec un horizon bas et uniforme, un ciel mouvant, une 
végétation à fleur du sol telle qu'elle peut s’offrir à la sortie immé- 
diate de Paris, n’était pas pour l’intimider, surtout dans la forme 


ROUTE AUX ENVIRONS DE PARIS, PAR DE MARNE 


GRAVURE DE DEVISME 


décidée de la gouache où il se montra extraordinaire de célérité et 
de justesse. Il se risquait alors à rejeter presque des premiers plans 
cette disposition en repoussoir qui était l'éternel et facile procédé, 
et à poursuivre, au lieu de contrastes d’ombres et de lumières, les 
plus fines notations de « valeurs ». Les verts, cependant, avaient de la 
peine à se faire admettre de quelques-uns : « Nous. voici arrivés à un 
certain jus», lui était-il dit à propos de son envoi au Salon de 1791; 
«la, convenez que vous avez fait trop d’études de légumes dans leur 


1,» — L’allusion depuis a 


primeur, tels que l’oseille, les épinards, etc. 
resservi! — « Du reste, » était-il ajouté, « vous avez la touche libre, 
spirituelle, et vous composez avec facilité surtout les ruines, les 


fabriques et les petits bouts de terrain. » Ces derniers mots semblent 


1. La Béquille de Voltaire au Salon du Muséum. Paris, 1791. 
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préciser le plus fin et le plus caractéristique de ce talent. C’est, en 
effet, dans les « petits bouts de terrain » qui émergent au hasard des 
bas mouvements du sol, et où s'enchevêtrent sous le vent les brin- 
dilles et les herbes frileuses, que se montrait le plus au vif cette sen- 
sibilité distinguée de citadin à la promenade. 

Louis Moreau apparaît donc comme un isolé qui, de lui-même, 
par la personnalité de son observation, s’est peu à peu détaché de la 
tradition. Les autres artistes curieux d'interpréter à son tour la cam- 
pagne de France, et surtout celle de Paris, puisque celle-ci s’offrait 
immédiatement à leur étude, ont cru devoir d’abord subordonner 
leurs impressions à des modèles étrangers; en sorte que, même dans 
cette application directe de leurs efforts à la nature qui les environ- 
nait, leurs tendances les partagent en deux catégories bien tranchées 
que nous avons eu déjà à signaler : les «italiens » et les « septen- 
trionaux ». 

La démarcation s’établit tout de suite entre eux, rien que par le 
caraclére des régions auxquelles, d’instinct, vont leurs talents. Les 
septentrionaux ont appris de leurs modèles les harmonies chaudes, 
les dessous solides, les silhouettes sombres s’enlevant à l’emporte- 
pièce sur des ciels d’étain; leur observation se portera done de pré- 
férence sur les aspects rudes et bien franchement campagnards, les 
masures, dont ils accentueront la massivilé, les terrains rocailleux 
ou déchirés des routes, pour lesquels ils pourront faire appel a la 
fermeté de procédé d’un Wynants. C’est ainsi qu'ils sont un trio 
d'amis, Bruandet, Georges Michel, De Marne, à travailler à intro- 
duire dans le domaine de l’art les rudesses et même les pauvretés 
d'aspect de la banlieue-nord de Paris. Là, eneffet, peu de ces végé- 
tations fines, trempées d'argent, plus spéciales aux autres régions; 
peu de ces coteaux souples et comme mollement allongés aux jolis 
versants tout préparés pour des habitations de plaisance; mais, soit 
la plaine avec la tempéte qui plie et tourmente les arbres, avec les 
horizons bas laissant à découvert de vastes ciels parcourus de nuages 
échevelés, avec les chemins jaunatres et embourbés, creusés d’or- 
nières, bordés de bâtisses à moitié effondrées, et où se traînent 
lourdement des équipages de rouliers, — soit des hauteurs abruptes, 
minées par les carrières, éventrées par ces fours à chaux qu’aimait à 
peindre Géricault, aux sommets hérissés de moulins dont les ailes 
tour à tour palissent ou s’assombrissent sous les nuées que chasse le 
vent. Où trouver mieux que dans ces sites, aujourd’hui surtout si ra- 
vagés, qui se succèdent de Charonne à Saint-Ouen, l’occasion de 
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mettre en pratique l’art parfois désolé et pathétique des vieux paysa- 
gistes du Nord ? 

Lazare Bruandet, ce « grand diable de bohème», comme se rap- 
pelait l'avoir entendu désigner la seconde femme de son ami Georges 
Michel’, était un peu sorti, vers 1795, de cette forêt de Fontaine- 
bleau et de ces bois de Boulogne ou de Vincennes où plusieurs fois 
l'avait rencontré la chasse à courre du roi; il s'était mis à inaugurer 
dans la peinture de paysage toute la région de Romainville et des 
Prés-Saint-Gervais, la mème où, trente ans plus tard, Louis Cabat 


ROUTE MONTANTE AUX ENVIRONS DE PARIS, DESSIN DE GEORGES MICHEL 


(Musée Carnavalet.) 


en compagnie de son jeune maître Camille Flers, devait prendre 
son premier contact avec la nature. Si, dans ses tableaux, le coloris 
ne sortait guère des tons de convention, l'aspect topographique, les 
fines ramures se baignant dans l’atmosphère et au-dessous desquelles 
il chargeait son camarade Swebach d'introduire des silhouettes de 
cavaliers et d’amazones, témoignaient d’un dessin personnel et véri- 
dique, d'une impression naïve, directement venue des choses’. Cette 
impression, on la chercherait en vain dans les inépuisables produc- 
tion d'un De Marne. Celui-là aussi, et vers la même époque, s’était 
établi à proximité de la banlieue. Un de ses sites favoris élait devenu 
la route de Saint-Denis, dont il se plaisait à projeter en droite ligne, 


4. Georges Michel, par Alfred Sensier. 
2. Voir la reproduction d’Une scène de chasse au bois de Boulogne, par Swebach 


et Bruandet, dans la Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. Il, p. 81. 


460 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


dans le fond de ses toiles, la longue, plate etinterminable perspec- 
live, prenant toujours pour base de son point de vue quelque scene 
paysanne, qu'il rendait du reste avec assez d’humour. Mais l’exécu- 
tion chez lui était d’un Hollandais dégénéré, rompu à toutes les res- 
sources usées du métier, et qui pastichait maigrement les vieux 
tableaux jusque dans la vétusté de leur coloris bruni et sali. 

C’est pourtant d'une pareille sécheresse et pauvreté dans l’imi- 
tation qu'est issu l’art novateur de Georges Michel. M. Alfred Sensier, 
aux premiers chapitres de la belle monographie qu'il lui a consacrée, 
a relevé celte servitude originaire dans les plus anciennes de ses 
toiles, celles qui remontent à la Révolution, les seules à peu près, 
semble-t-il, que le peintre ait pris soin de signer et de dater. Cette 
tendance au pastiche n’avait d'ailleurs pas échappé non plus à la cri- 
tique lors des participations de Michel aux Salons de peinture du 
temps'. Mais l'opinion se désintéressa de l'artiste, du jour où le 
tempérament de celui-ci prétendit s'affirmer en toute liberté, la vue 
de quelques toiles de Rembrandt lui ayant tout d’un coup donné 
pleine conscience de lui-même. On restait insensible à ces réso- 
nances profondes dont, grace à lui, pour la première fois, s’ébran- 
laient les plats horizons de la banlieue du nord; on n’observait pas 
la richesse, la rareté de rendu de ces terrains de Belleville ou de 
Montmartre dans le gras desquels son pinceau fouillait et modelait 
avec tant de saveur et d’où, en cette Entrée de bois possédée par le 
Louvre, il s’est donné comme la Joie de faire monter et de toutes parts 
jaillir la sève latente. On ne prit pas garde davantage à l'originalité, 
à la bonhomie charmante de ses crayons teintés, souvent d’un plein 
air infini, à ses études d'après les promenades faubouriennes, éche- 
lonnées d’ormes, où il semble avoir goûté, aux heures du soir, cette 
coulante ambiance des « rayons jaunes » dont allait aimer à s’enve- 
lopper la rêverie de Joseph Delorme. Si, durant longtemps, ces nou- 
veautés d'impressions ne firent le régal que de rares amateurs, 
elles sont aujourd’hui suffisamment appréciées, et Michel est désor- 
mais consacré le devancier, au début du siècle dernier et avant les 


1. « Joli comme un Ruysdaél », est-il dit d’un de ses envois en 1791 dans 
la Béquille de Voltaire au Muséum; et, de ce qu’il faisait alors comme De Marne 
usage d’un maussade coloris, quelqu'un avait opiné dans une autre relation, 
à propos d’un Intérieur de cour champêtre exposé en 1798 : « J'ai cru d’abord que 
c'était à l'encre de Chine. Mais non; c’est de la couleur et, qui plus est, du vernis 
par-dessus. Oh! mon Dieu, que c’est noir! Il n’y a en vérité que les poules dans 


cette cour-là qui se trouvent dans leur couleur naturelle. » (Itinéraire critique du 
Salon de Van VI.) 
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paysagistes anglais, de ceux qui en France, à vingt ans de là, se 
sont montrés les plus ardents à la trituration de la pâte (Camille 
Roqueplan, Paul Huet, Dupré) et dont le naturalisme a voulu 
concentrer, entre les nuages massifs et les terrains calcinés, à la 
fois le plus d'analyse et de passion. 

À une autre catégorie le paysage parisien se révélait avec des 
traits tout à fait différents : je veux parler de l’art plus fin, et en 
quelque sorte moins matériel, de ceux qui acheminaient lentement 
à Corot et à Francais. Cet art, épris de touches délicates, se lais- 


LE JARDIN DES PLANTES, DESSIN PAR GEORGES MICHEL 


(Musée Carnavalet.) 


sait de préférence solliciter par les fraîches verdures, les pelouses 
fleuries, argentées par la brume, et les jolies fabriques. Devant les 
coteaux de Saint-Cloud ou de Montmorency, il aimait à retrouver 
quelque chose du décor des villas italiennes, la souplesse des lignes, 
l'élégance des ombrages, et, montant de la Seine, de la Marne ou des 
étangs, cette même atmosphère de vapeurs qu’étend à Tivoli l'hu- 
mide poussière des cascatelles. De tous ces « italianisants » qui se 
sont montrés curieux d'appliquer à une nature plus prochaine l’art 
d’harmonieuse pondération qu'ils rapportaient des terres classiques, 
il n’en est qu’un seul dont le nom aujourd’hui soit encore prononcé: 
Joseph Bidault. 

Bidault qui, en sa qualité de paysagiste officiel, membre de l’In- 
stitut, membre du jury, essuya avec Victor Bertin le feu nourri des 
« jeunes » de 1830, lui dont les vues italiennes, « vert pistache 
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et vert olive », comme ils disaient, ne leur inspiraient pas de termes 
assez méprisants et qu'ils finirent par faire choir dans un tel discré- 
dit qu’à la vente posthume de son atelier, à peine si ses toiles, avec 
le cadre, trouvèrent acquéreurs à vingt francs", Bidault avait été, plus 
d'une fois, tout simplement aussi leur devancier et même ne fut 
jamais si académique qu’à la fin de sa carrière, et, l'on dirait, par 
manière de défi. C’est à cette période principalement et à celle de ses 
débuts qu’il multiplia les paysages d'Italie, où il semble bien pour- 
tant qu’il ne retourna guère après ses années d’études, c’est-à-dire 
depuis les derniers temps de l’ancien régime. Ses premiers envois 
aux expositions du Louvre (dès 1793) n'avaient naturellement con- 
sisté que dans la mise en œuvre de dessins et d’ébauches rapportés 
de son voyage: vues du Teverone, vues d’Isola di Sora avec ou sans 
figures historiques et d’un caractère plus ou moins poussinesque, et 
des chutes d’eau surtout, des cascatelles d’après celles de Tivoli ou 
de San Cosimato. Il y avait pris le goût des vapeurs remplissant l’air 
et se répandant en perpétuelle rosée sur les rochers et sur les arbres, 
ainsi que des verdures humides et printanières, dont les critiques du 
temps lui reprochaient la crudité. Mais voici qu’en 1798 ses habi- 
tuels sites italiens se présentent accompagnés d’une étude directe 
d'un coin de nature parisienne, « les environs de Montmorency », 
région qui désormais va lui fournir avec Ermenonville et quelques 
retours à sa contrée d’origine, le Comtat et le Dauphiné, les 
thèmes fréquents de ses tableaux”. Dans cette figuration de la cam- 
pagne de Montmorency, « peinte d’après nature », déclarait le 
livret, Bidault n’en avait pas moins cru, pour l’arrangement des 
premiers plans, devoir faire une concession à la méthode tradi- 
tionnelle*. Mais son envoi en 1801 est tout à fait pour nous 
étonner ; il ne comprenait qu'une seule « étude », — c’est le terme 
même du livret, — dont le Moniteur nous révèle le sujet: « Prairie 
que lon fauche terminée par un rideau de petits arbres. » A quoi 
le Moniteur se hâte d'ajouter : « Il aurait pu faire un meilleur choix 
dans la nature; elle est si riche, même aux environs de Paris. » Et 
de mémoire d'homme, en effet, il ne s’était pas rencontré dans la 
peinture française de paysage un sujet à ce point dénué d’ambi- 


1. L’Artiste, t. VIT, 3° série (années 1846-47), p. 48-62. 

2. Il ira même y terminer ses jours dans la maison du petit Saint-Louis où 
habila Jean-Jacques. Cf. Notes sur la vie et les ouvrages de Bidault, paysagiste, par 
J. de Gaulle. Paris, Dondey-Dupré, in-8. 

3. V. Compte rendu du Salon de 1798 dans le Journal d’'Indication, an IV. 
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tion, à moins toutefois d'aller chercher, à l’époque primitive où le 
sentiment de la nature s’éveillait dans les arts, parmi les enlumi- 
nures de manuscrits, cette page charmante des Zrès Riches Heures 
du due de Berry consacrée au mois de juin, où l’un des frères de 
Limbourg avait représenté presque au pied des silhouettes du Palais 
et de la Sainte-Chapelle un champ au temps de la fenaison avec le 
spectacle des paysans fauchant l'herbe et dressant les meules. Dans 
sa délicatesse de tons, sous sa finesse de touche, — la touche, chez 
Bidault, était preste et facile, parfois un peu papillotante, mais 
d'un léger qui avait son charme, — l’ «étude » apparut à tous de 
la plus exacte vérité; le gazon était parsemé de fleurettes, les 
diverses essences des arbres y étaient déterminées par des indica- 
tions alertes, mais d’une surprenante justesse. C'était un « joli 
rien », disait-on, mais « Bidault n'avait jamais produit de tableau 
plus parfait! ». 

Le meilleur de son talent, tout de finesse et de fraicheur, mais sans 
feu, sans éclat, et surtout des moins propres aux vastes mises en 
scène historiques, se trouve dans ces ravissantes études de son jeune 
temps exécutées sur le vif tant en France qu'en Italie. On peut en 
juger au Louvre par la Vue d’Avezzano au bord du lac de Cellano, 
qu'il exposa au Salon de 1793; mais surtout quelle surprise, au 
musée d'Amiens, que certaine petite Vue de Narni (0"29 sur 0™22) 
avec sa délicatesse d'aération humide et son ciel mouvant de 
nuages floconneux! C’est la qu'il faut aller le découvrir dans 
une incontestable personnalité et avec une exquise sensibilité qu’à 
la fin de sa vie on n’entrevoyait guère sous le masque réservé et 
froid du personnage officiel *. 


+ *% 


Tous les emphatiques du premier Empire sentaient bien d’ail- 
leurs eux-mémes que le genre poussinesque dépérissait entre leurs 
mains et que la nécessilé s’imposait de le régénérer par des études 


1. Examen critique des ouvrages... à l'exposition du Muséum, an IX. Paris, 
Landon. 

2, À Dunouy également (Alexandre Dunouy, 1757-1841), autre « italianisant », 
lequel jouit d'une certaine vogue au commencement du xix® siècle, c’étaient les 
moins ambitieux de ses sujets qui avait le mieux réussi. Le musée de Cherbourg 
possède de lui une Vue de prairie inspirée peut-être par le succès de son confrère 
au Salon de 1801, et qui fut jugée digne, en 1900, de figurer à l'Exposition cen- 
tennale. En 1804, il s’attire à son tour les éloges unanimes de la critique a 
l’occasion d’une simple Vue de Saint-Cloud qui, acquise par l’Elat à la suite de 
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détaillées et serrées de la nature. Si l’on veut découvrir chez eux 
quelque lueur d'intérêt, c'est dans ces études qu'il faut la chercher. 
Valenciennes s’étonnail, dans son Jraité de perspective pratique, qui 
fut, comme on sait, à cette époque, le catéchisme de tous les débu- 
tants, qu'on s’en tint toujours, pour le paysage, aux mêmes éléments 
constitutifs : « Malgré notre vénération pour le meilleur talent des 
maîtres, » déclarait-il, «nous sommes convaincus qu'il est des choses 
qu’ils ont oubliées ou dédaignées dont on peut tirer grand parti... » 
Et, en fait, à un élève partant pour l'Italie il recommandait de ne 
pas limiter son voyage aux régions classiques de la péninsule, mais 
de faire un détour du côté de la Suisse pour remplir ses cartons de 
motifs inédits. Michallon, le premier prix en 1819 au premuer 
concours officiel de paysage historique, ne se privait pas pour cela 
d'aller installer son chevalet aux portes de Paris’, et ses tableaux, 
mis à côté de ceux de ses anciens condisciples à l’atelier de Valen- 
ciennes, témoignaient déjà, paraît-il, d’une vigueur dans la colora- 
tion, d’une intensité dans les verdures, d’une fraicheur même dans 
certains tons, « qui le plaçaient un peu en dehors et même au delà 
de l’école régnante et en faisaient un peintre de transition relative- 
meni avancé » (Paul Mantz). Corot, qui l’avait eu pour premier édu- 
cateur, avait en somme rétrogradé quand, après la mort préma- 


Vexposition, décore aujourd’hui l’escalier de l’Hôtel de ville de Doullens. Saint- 
Cloud était à la mode depuis qu’en la belle saison Bonaparte avait pris l’habi- 
tude de s’y venir fixer. Le tableau offrait l’image du parc avec ses fraiches 
allées, ses épais massifs de marronniers, ses promeneurs arrêtés à prendre col- 
lation sur l’herbe, ses coteaux d’alentour et, dans le bas, l’échappée sur la Seine. 
On disait de l’auteur : «Il vous apprend à jouir de ce qui est près de vous sans 
avoir recours aux productions romantiques qui attirent dans des paysages créés 
par l'imagination. » Dunouy mourut le 41 novembre 1841, à 85 ans, au village 
de Jouy où il s'était retiré. Le grand mouvement artistique de l’époque l’avait 
laissé tomber dans le plus profond oubli.Il avait d’ailleurs cessé de prendre 
part aux expositions depuis 1833. Près de deux années après sa mort, parut 
cependant dans l’Artiste (t. IV, 3° série) une petite notice biographique signée 
d’Adolphe Cherrier qui — cela dut étonner, même à cette date — parlait de 
lui comme d’ «un homme que l’on avait cherché, que l’on avait aimé ». Dunouy 
avait eu, en effet, de nombreuses commandes de personnages puissants : Joseph 
et Lucien Bonaparte, Murat, Français (de Nantes); en 1810, il avait été attaché à 
la maison de la reine de Naples, Caroline Murat, à qui il avait donné des lecons. 
Sa vie avait connu une époque glorieuse. On cite de lui, au musée de Stockholm, 
une Entrée du Bois de Boulogne. 

1. On peut voir au Cabinet des estampes, dans l’œuvre gravé de Michallon, 
des vues de Montmartre, de Saint-Cloud, de Ja barrière d’Ivry, etc., traduites par 
le burin de Jazet ou d’Adolphe Midy. Son premier envoi aux Salons, en 1812, 
avait consisté en : Une vue de Suint-Cloud prise aux environs de Sèvres et Un lavoir, 
étude faite d'après nature à Aunay. 
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turée de ce jeune maitre, il était entré chez Victor Bertin; mais il 
resta fidèle à son enseignement, et toujours avec reconnaissance il 
rappelait sa leçon de début, où, assis par lui devant un coin de 
campagne, il en avait reçu le conseil de copier naivement ce qu'il 
voyait. Comment un pontife de l'art académique aurait-il pu résister 
à l'entrainement de tous ces petits paysagisles, aujourd’hui presque 
ignorés, qui, déjà depuis la fin du siècle précédent, poursuivaient 
d'un pinceau, à vrai dire souvent sec et menu, l'exactitude du rendu? 


LES HAUTEURS DE MEUDON EN 1819, PAR LANGLACE. 


(Musée Carnavalet.) 


De plus, la société renouvelée qui se rendait aux Salons du 
Consulat et du premier Empire — et c'était, si l’on en juge par le 
chiffre de vente des catalogues’, avec un empressement des plus 
curieux — cette société était, en sa marquante parlie, composée de 
militaires parvenus aux hauts grades, de banquiers et de spécula- 
teurs enrichis auxquels des parents modestes n'avaient pu faire 
donner l'instruction classique jugée indispensable dans l'aristocratie 
du régime précédent; aussi se plaisait-elle mieux à ces reproduc- 
tions de sites qui lui étaient familiers, où se dirigeaient ARE 
ment ses promenades, qu'aux Arcadies d’un Virgile qu'elle n avait 
jamais ouvert. Cela inclinait les paysagistes à se mettre moins en 
peine de combinaisons topographiques et a s’en tenir au portrait 

4. M. Francois Benoit, dans son Histoire de l'art français sous la Revolution et 
l'Empire, a relevé ces chiffres pour plusieurs Salons : 12406 livrets sur 12686 en 
41798; 9373 sur 9400 en 1799; 12751 sur 13 580 en 1801. 


XL. — 3° PÉRIODE. 
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fidèle du petit coin qui les séduisait, qui éveillait leur sentiment. 
Leur art se désintéressait de la savante mais froide objectivité en- 
seignée par Valenciennes, diminuait le rigorisme des fiers échafau- 
dages. Ce que l’âme de l’époque devait déjà aux précurseurs des 
poètes romantiques, comme Bernardin de Saint-Pierre et Chateau- 
briand, de sensibilité rafraichie, de berçante réverie, s’insinuait 
discrètement dans le paysage, attendrissait les formes des choses, 
glissait plus de caresse dans l’atmosphère et de frémissement dans 
la feuille. La sensibilité l’emportait sur le souci de celte netteté que 
recherchait le sang-froid académique. Le ciel cessait de planer avec 
cette impassible apparence de gemme du trop pur azur italien; il 
tendait en quelque sorte à se rapprocher du sol, et, suivant l’ensei- 
gnement des vieux maîtres du Nord, eux sur qui les nuages me- 
naient un perpétuel remuement, il allait se mêler aux incidents 
d’en bas ou plutôt même les déterminer. A l’unité raisonnée, archi- 
tectonique et de durée, succédait une autre unité, celle de l'effet et 
de l’impression dans le moment. 

Cetle transformation se produisait dès le lendemain de l'Empire. 
On cite, en général, à l'appui, les tentatives de Watelet et de Joli- 
vard, d'un réalisme assez figé; mais au Musée Carnavalet s’en 
trouve un témoignage bien autrement sigmificatif : c’est une petite 
vue prise sur les hauteurs de Meudon par un certain Langlacé, qui 
lexposa au Salon de 1819. Langlacé était un talent modeste mais 
charmant que s'était attaché la Manufacture de Sèvres. Dans la 
manière menue et à fleur de toile de ce tableau, c'est vraiment un 
sentiment nouveau qui se fait jour, avec une certaine tendance vers 
une harmonie argentine qui marque bien, que nous sommes à la 
veille de Corot. Déjà presque plus de ces feuilles patiemment dénom- 
brées qui restaient des portants de décor indifférents, mais, sur un 
plateau émergeant de profondeurs boisées, un bouleau, au bran- 
chage en partie fracassé, qui surprend par la vérité et le libre accent 
dont, au sommet de son tronc svelte, il dilue ses ramures dans la 
lumière, et une basse végétation qui a tout le mouvement et le 
frissonnement de la réalité. Ce Langlacé, dont les dictionnaires des 
peintres signalent au Salon de 1817 une vue de cette ile de Séguin, 
fameuse parmi la génération qui venait, ne devait pas être indiffé- 
rent aux efforts de tous ces jeunes artistes d'avant-garde, les Paul 
Huet, Troyon, Camille Roqueplan, qui exploraient les mêmes parages ; 
comme il apparait sur une curieuse image de la porte de Fleury 
vers 1820, lithographiée par Bacler d’Albe, ils s'y portaient en 
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nombre; peut-être lui était-il arrivé quelquefois de travailler de 
concert avec eux". 

Cette série de précurseurs ne saurait être close sans qu'il y soit 
compris un talent vraiment à part dans sa sphère modeste : je veux 
parler d'Isidore Dagnan, dont on peut voir, depuis quelques années, 
également au Musée Carnavalet, un bien curieux Effet du matin sur 
le boulevard Poissonnière en 1834; ce tableau, en 1900, avait été 


DP 
| 


LE BOULEVARD POISSONNIÈRE EN 1834, PAR ISIDORE DAGNAN 


(Musée Carnavalet.) 


exhumé d’un musée de province pour figurer, non sans éclat, à 
l'Exposition centennale du Grand Palais. 
Dagnan, ayant pris part aux Salons de 1819 à 1868, fut en somme 


1. Au nom de Langlacé il convient d'associer celui de Robert (Jean-Francois) 
qui, à la même époque et à titre pareil, fut attaché à la Manufacture de Sèvres. 
Il recherchait aussi la simplicité du paysage, et ses tentalives de naturalisme ont 
même devancé celles de son collègue; dès 1812, en effet, voici les lignes signifi- 
catives que Landon lui consacrait dans son compte rendu du Salon: « Trois 
petits tableaux : Vues des environs de Saint-Cloud et de Bellevue... Ce n’est pas 
sous le rapport de la composition que le talent de M. Robert trouve place dans 
notre recueil; ses tableaux sont de simples vues dont deux sont très circon- 
scrites, mais la vérité des teintes, soit dans l’ombre, soit dans la lumière, et la 
finesse de la touche ne laissent rien à désirer. Celui dont nous donnons le trait est 
le plus important. Les deux autres sont d’un effet plus aérien... Rien de plus vrai, 
de plus naïf, de plus piquant; on croit voir les objets mêmes dans la chambre 
obscure. » Landon fait encore mention de cet artiste en 1819. 
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contemporain de la grande génération; il s'était même rallié avec 
ardeur aux théories romantiques, fréquentait Eugène Delacroix, fut 
en étroites relations avec Victor Pavie, l'ami de Victor Hugo, et 
comptait parmi les plus enthousiastes admirateurs du grand poète”; 
mais par le lisse el le « porcelainé » de sa facture, il demeurait 
étranger à la virulence de touches, aux prime-sautières allures du 
pinceau affectées dans le parti novateur, il continuait sagement le 
précautionneux « blaireautage » au goût du premier Empire”. Aussi 
sa vogue fut-elle assez éphémère et ne s’étendit-elle guère en deçà 
et au delà de 1835. Passé cette époque, c’est à peine si la critique 
accorda quelques mentions à ses œuvres. Son talent étant parvenu à 
la maturité en un temps où la plupart des champions de « l’art 
pour l’art » n’en étaient encore qu’à leurs débuts, son rôle fut en 
quelque sorte d'exprimer avec la langue de la veille les sensations 
du lendemain, — s’il n’est même pas plus vrai de dire, comme 
nous allons le constater, du surlendemain. 

Attaché surtout à l’analyse des atmosphéres au-dessus des nappes 
liquides, il se reliait par cette prédilection, et aussi la finesse toute 
française dont il les traduisait, à l’art de Joseph Vernet, à travers 
ces petits réalistes, élèves du maitre, que nous avons vus s’y spécia- 
liser. Mais une marine, chez lui, cessait d'être une scene de nau- 
frage, de combat ou de pêche mouvementée. Si l’on s’en rapporte 
aux descriptions qui ont été laissées de quelques-unes de ses 
œuvres”, il semble qu'avec Dagnan, pour la première fois, se mani- 
festat en France, à l'instar sans doute des modèles importés par 
Constable, le sentiment de la mer comme nous la comprenons au- 
jourd’hui, de la mer pour elle-même, sans déviation de l'intérêt 
vers les dangers ou les drames de la navigation, mais concentra- 
tion, au contraire, dans l’éblouissement de sa lumière, vers cet infini 
des eaux et du ciel où le grand souffle de la poésie romantique trans- 


1. Voir dans les Nouvelles Archives de l’art francais, année 1900, les lettres de 
Dagnan à Victor Pavie, 1829-1831. 

2. Le blaireautage, par exemple, d’une bien curieuse peinture de Cochereau 
conservée au musée de Chartres et représentant La Rue Basse-du-Rempart en 1810. 

3. C'était, par exemple, au Salon de 1833, une échappée nue « sur la fuite 
sphérique de la mer vers l'horizon », avec les flots rendus à perte de vue dans 
leurs réelles ondulations, leur fraîcheur, leur transparence, « avec les mille étin- 
celles qui jaillissent de la crête des vagues », avec l’éparpillement au loin des 
voiles blanches triangulaires, gonflées par le vent », ou, au premier plan, une 
fréle barque « d’un dessin et d’une couleur combinés avec tant dart, qu’elle 
faisait illusion et qu’on la sentait qui cédait au balancement du roulis » (Annet 
et Trianon, Salon de 1833). 
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portait alors les âmes; en un mot, qu'il se soit agi de ces impres- 
sions directes de la plage dont la véracité laisse aux lèvres comme 
un goût de brise saline. C'était d'ailleurs le terme même qui venait 
sous la plume de la critique : elle disait les « plages » de Dagnan*. 

A Paris, naturellement, son instinct le portait vers les spectacles 
de la Seine (vues du Pont au Change, du Port au Blé, du Quai de 
Gesvres), mais en tous lieux c'était le champ de l'atmosphère qu'in- 
terrogeait principalement son œil affiné. Il aimait à pénétrer le 
rayonnement de sa blancheur matinale, à la poursuivre dans ses 
diaphanes coulées entre les objets, ainsi entre les branches des 
arbres, auxquels, en bon adepte des nouveaux principes, il s’atta- 
chait à conserver un ferme aspect de réalité. Il s'était rompu de la 
sorte aux effets les plus ténus de la perspective aérienne, matière 
même sur quoi il professait un enseignement? ; il était, dans toute 
l’acception du terme, ce qu'on est convenu d’appeler un « lumina- 
riste », mais un luminariste, semble-t-il par le tableau du Musée 
Carnavalet, d’une légèreté, d’une subtilité de vision tout à fait per- 
sonnelles. Il ne l'était pas, par exemple, à la façon des Hollandais, 
mettons d'un van Goyen, par le procédé des contrastes et des 
enveloppes grasses et chaleureuses, mais à sa façon propre, par 
l’effet d’une expérience directement venue des choses et entièrement 
indépendante; et, à ce point de vue, ne faut-il pas considérer comme 
significatif qu'il se soit abstenu, aux livrets des Salons, de rensei- 
ener sur qui fut son maitre? La gamme parcourue par son coloris 
ne présente pas à la base les tons roux habituels à ses contempo- 
rains; elle part de tons noirs, puis encreux, au lieu d’être bruns, 
qui tournent au violacé, puis gagnent les gris légers et tendent au 
blanc, au blanc lumineux, la teinte en quelque sorte culminante où 
se noient ses horizons. Quelle différence entre cette vue allongée 
du boulevard Poissonnière et les autres perspectives de routes 
pavées que multipliait la veille encore le pinceau jaunatre et sali de 
De Marne! Ce sont presque déjà ces sérénités froides mais radieuses, 
particulières à nos impressionnistes. Comme eux, il se tient à la 
partie aiguë du clavier, mais aussi, comme le seront leurs pein- 
tures, c’est d’un art de calme analyse, savant plutôt qu’ému, né sur- 
tout de la curiosité de l'œil pour le rare et pour l’inédit. La restric- 
tion de ses moyens limitait d’ailleurs le champ de ses découvertes, 
et son naturalisme à fleur des choses ne pouvait longtemps soutenir 


1. Ch. Lenormant, Salon de 1833, p. 203. 
2. Gabet, Dictionnaire des artistes de l'École française au xIx° siècle, 1831. 
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le contraste avec le puissant naturalisme de l’école ascendante. Mais 
à sa date, dans ce qu’il est vraiment, n’a-t-il pas de quoi nous sur- 
prendre? 

Bien des formes d’art, parmi celles que s’est proposées la pein- 
ture de paysage au dernier siècle, se trouvaient donc en germe chez 
ces petits maîtres d'avant-garde qui se tenaient un peu en marge de 
l'école régnante, infidèles ou indifférents à sa doctrine, et aimaient 
à suivre le caprice de leurs impressions; la buée matinale de Corot 
et de Français commence à perler aux verdures de Joseph Bidault 
lui-même; les accents profonds de Jules Dupré semblent résonner 
déjà par les plaines de Georges Michel; la course rapide du nuage 
aux ciels de Troyon ou par les « espaces » de Chintreuil traverse les 
tableautins de Louis Moreau; enfin, dans Isidore Dagnan, ne 
s’éveille-t-il pas quelque chose des subtiles vibrations d’un Sisley? 
De grands ravissements nous naitront des ceuvres plus remplies et 
mieux définies que celles-la nous annoncent; malgré tout, ce ne sera 
pas le charme de ces demi-allégresses de l’âme éprouvant qu'elle 
s’'entr'ouvre à des sensations inconnues. 
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ESSAI DE CLASSEMENT 


DES TISSUS DE SOIE DÉCORÉS 


SASSANIDES ET BYZANTINS 


TISSU SASSANIDE 


(Musée de South Kensington, Londres.) 


L’histoire des tissus 
du haut moyen age 
présente des difficultés 
assez complexes : il est 
nécessaire tout d’abord 
de se défendre contre 
des traditions respec- 
tables, transmises sans 
contrôle suffisant, au 
sujet de monuments 
qu'il est ensuite très 
difficile d'en dégager. 
Les tissus anciens nous 


sont le plus souvent parvenus sous le couvert de la religion : ce 
sont les suaires et les vêtements sacerdotaux. M. F. Marcou avait’ 
déjà fait observer que, dans sa vénération pour les saints, l'Église, 
dès les premiers temps, étendit leur culte à tout ce qui pouvait 


4. E. Molinier et Frantz Marcou, L’Exposition rétrospective de l'Art français. 


Paris, Libr. centrale des Beaux-Arts, 1900. 
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perpétuer leur souvenir, particulièrement à ce qui avait pu tou- 
cher leurs corps, soit aux étoffes dans lesquels ils avaient été 
ensevelis, soit aux tissus précieux dans lesquels leurs reliques 
avaient été enveloppées, au cas fréquent où elles avaient été 
apportées de Terre-Sainte. Dans l’un et l’autre cas on désigna 
ces étoffes du nom de « suaires », et on leur donne fréquemment 
le nom du saint dont elles avaient renfermé les restes. Si la pièce 
de tissu était de suffisante dimension, on Ja transformait souvent 
en vêtements sacerdotaux, chasubles, dalmatiques ou chapes, et ces 
vêtements prirent aussi les noms des saints qui pouvaient les avoir 
portés. Leur authenticité n'étant point contestée, on était amené tout 
naturellement à penser que le tissu était contemporain du saint 
sous le vocable duquel il était vénéré. Et c’est ainsi que se cristal- 
lisent des attributions archéologiques qui défient les siècles. 

Une autre grande difficulté dans le classement des tissus du haut 
moyen age, c’est de préciser leur origine de fabrication. Pour ce qui 
est des tissus de soie en particulier, leur origine remonte fort loin, 
puisqu'on en retrouva des fragments en Égypte dans les tombeaux de 
la XVIII dynastie. Leur décoration brochée a laissé supposer qu'ils 
pouvaient provenir de Chine, mais il n’est pas douteux que cette 
industrie textile fut pratiquée dans l'Asie occidentale avec des soies 
importées brutes de l’Extrème-Orient, ou même, comme l’a noté 
Pline, avec des soies défaites de tissus chinois qui étaient retissées 
en Syrie, Jusqu'au jour où Justinien, au vi* siècle, affranchit les 
Byzantins de cette dépendance par l'introduction des vers à soie dans 
l'empire grec. 

Pour nous diriger en tâtonnant parmi la foule des tissus ano- 
nymes, nous aurons bien quelques points fixes auxquels nous pour- 
rons nous rallier. D'abord les tissus « à inscriptions », quelques-uns 
très rares portant des noms de possesseurs, quelques autres portant 
des dates — nous aurons aussi parfois des représentations de per- 
sonnages ou des scènes animées qui, par la nature des costumes ou 
des types, nous fourniront des indications sérieuses; — quand nous 
aurons affaire à des tissus de représentations symboliques ou pure- 
ment décoratives, la difficulté sera plus grande, les inventions déco- 
ratives de l'Occident ayant pris alors principalement leur source en 
Orient, comme M. Strzygowski a beaucoup contribué à l’établir dans 
son beau travail Orient oder Rom'. De toutes ces civilisations chal- 


1. J. Strzygowski, Orient oder Rom. Leipzig, 1901. — V. aussi Riegl, Die Spüt- 
romische Kunstindustrie. Vienne, 1901. 
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déenne, phénicienne, assyrienne qui naquirent, s’épanouirent et 
s'éteignirent sur le vieux sol de l'Asie, des germes étaient restés, 
ainsi que tout un ensemble de traditions artistiques, dont les nou- 
veaux venus élaient les dépositaires inconscients. Le génie propre 
à chaque race y apportait son caractère particulier, mais, par delà 
les manifestations momentanées, se retrouve le fonds permanent 
d'une série d'inventions, de formes el d'idées qui dans le domaine 
décoratif avaient, du premier coup et dès leur origine lointaine, 
trouvé leur mode d'expression le plus fort et le plus complet, et 
dont la force insinuante, à travers des transmissions successives, 
avait su pénétrer peu à peu nos arts occidentaux. 

Dans ces phénomènes complexes de pénétration artistique, les 
üssus de nature portative ont élé des agents de transmission que 
les ouvriers d'Europe se sont repassés de mains en mains, dont ils 
ont même souvent subi l'influence inconsciemment, par le fait seul 
de s’en servir, de les avoir sous les yeux, sans les prendre pour 
modèles‘. Quand les ouvriers chrétiens de Byzance ou d’ailleurs se 
mirent à reproduire dans leurs ateliers tous ces motifs décoratifs, 
ils se préoccupèrent peu des symboles qui n'étaient pas les leurs; et 
cependant ils les répétaient, entraînés par la vogue même dont jouis- 
saient les tissus d'Orient, et parfois dans le but fallacieux de les faire 
passer pour tels. La git pour nous un premier embarras. 


I. — TISSUS D'ORIGINE SASSANIDE 


L'histoire de la civilisation sassanide n’est connue, par l'étude 
de ses monuments, que depuis une époque relativement récente, et 
les caractères qu'ils présentent ne sont pas inutiles à définir comme 
éléments de comparaison avec les motifs que présentent les tissus 
du même art dont nous avons à nous occuper. 

Sur les parois rocheuses de la nécropole de Darius à Persépolis 
(Triomphe d'Artaxercès) aux bas-reliefs de la région de Chiraz (Vc- 
toires de Sapor sur Valérien), au bas-relief de Vararhan IV (avec 
son combat de deux cavaliers), à la frise de Khounaifigais (avec sa 
chevauchée effrénée de cavaliers), se marquent une entente savante 
de la composition et du groupement, un sens étonnant du mouve- 


4. Cf. Courajod, Leçons professées a l'École du Louvre. Paris, 1899, t. 1; — 
Emile Mâle, L'Art religieux du x siècle. Paris, 1904, in-8, p. 67; — J.-J. Mar- 
quet de Vasselot, dans l'Histoire de l’art publiée sous la direction d'André Michel, 
tal, ch. iv, t..11, eb. Mir. ï 
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ment. Sur les rares monuments d’orfèvrerie qui subsistent, la coupe 
de Chosroës à la Bibliothèque Nationale ou les pièces du trésor de 
Nagy Szent-Miklos, ce goût de la réalité, ce même sens du mouve- 
ment se retrouvent : sur un vase d’argent de la Bibliothèque Natio- 
nale, deux lions dressés s’affrontent avec un fleuron étoilé a Varti- 
culation de l'épaule; sur une aiguière d'argent du temple d’Horiuji 
au Japon, un cheval ailé galope, et ces représentations, avec les 
détails particuliers qu’elles nous offrent, se retrouvent semblables ou 
légèrement transformées dans des tissus nombreux du même art 
ou des arts postérieurs qui s’en sont emparés. 

Nous savons que la Chine, productrice de la soie, était longtemps 
demeurée fermée et mystérieuse pour l'Occident, grace à sa consti- 
tution, mais aussi grâce aux Parthes qui en fermaient soigneuse- 
ment les accès pour se réserver le bénéfice des transactions com- 
merciales. Et cependant le tissu de soie, nécessairement chinois, 
était déjà connu sous Alexandre, puisqu'on sait que son général 
Nearchos s'en vêtait. Il n’est pas douteux que, plus tard, les Tures qui 
occupaient les Marches du Centre asiatique et qui furent (ainsi que 
l’a si bien montré Léon Cahun) les intermédiaires entre la Perse et le 
Céleste Empire, avaient fait des villes sassanides, Samarkande et 
Bokhara, les grands marchés de la soie où les caravanes venaient 
s’approvisionner pour satisfaire aux demandes des empires grec ou 
romain. Sous l’empereur Wu-Ti le général Chan Pien, en 114 avant 
Pere chrétienne, avait ouvert la route fortifiée des caravanes par 
le désert de Gobi, le Tarim et le Pamir, dont M. Bonin a retrouvé 
la direction, et il est bien curieux de constater l'influence réciproque 
de l'Orient sur l’Extréme-Orient par la présence d’une aiguière sas- 
sanide et d’un tissu chinois! avec deux cavaliers de style sassanide 
ehassant le lion (au temple d'Horiuji, près Nara, au Japon) apportés 
en 622 par ambassade coréenne. Premières étapes dans ces trans- 
ports de la matière non ouvrée, il est vraisemblable qu'avec le 
goût du luxe qu’eurent les cours des souverains sassanides, leurs 
cités possédaient des métiers où la soie précieuse était tissée selon 
les pratiques empruntées à la Chine. La Perse dut connaître cette 
industrie deux siècles au moins avant Byzance. 

Aucun texte précis ne nous renseigne sûrement sur tous ces 
points, et nous n'avons que ceux qui nous disent l'engouement de 
Rome pour les broderies de Ctésiphon, dont les représentations 


; 1. J. Lessing, Die Gewebe-Sammlung des Kunstgewerbe-Museums. Berlin, 1900, 
in-folio, livr. IV. 
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semblent avoir été empruntées plutôt à la mythologie grecque et 
devaient plaire plutôt au goût hellénique'. 

Dans la quantité d’étoffes de tout genre que les temps anciens 
nous ont léguées et dont le travail de classement très difficile ne 
date que de quelques années, nous rencontrons un certain nombre 
de morceaux dont le caractère décoratif s'accorde bien avec celui des 
monuments sassanides dont nous notions plus haut l'esprit. Nous 
y retrouvons ce goût pour les figurations animées, pour les scenes 
mouvementées, que nous avions remarqué sur les monuments de la 
sculpture ou de l’orfèvrerie. Les scènes de chasse y sont fréquentes, 
où apparaissent ces cavaliers lancés au galop, tirant de l'arc contre 
des fauves ou des antilopes, dans ce mouvement, qui deviendra 
traditionnel, qui les fait se retourner sur leurs selles et tirer derrière 
eux. Il est important de noter que le fait de diriger le cheval et de 
tirer en même temps l’arc des deux mains est typique des Médes, des 
Parthes et même des Tures. Et voyez comme les formules décora- 
tives (en se modifiant selon les mœurs et le génie des peuples) ont 
une étrange puissance de durée, puisque ce même thème, sommeil- 
lant au fond de la mémoire des hommes, reparaît bien des siècles 
plus tard, quand il s’agira de décorer à Mossoul ou en Perse des 
cuivres incrustés d’argent, à Ispahan ou à Chiraz plus tard encore 
des velours ou des pages de manuscrits; mais chez le Sassanide le 
molif conserve une grandeur et une noblesse dont il s’est un peu 
dépouillé plus tard: le mouvement a été observé, rendu dans sa 
vérilé, mais la scène conserve toujours quelque chose d’héroique, 
de Aiératique aussi. Le cavalier, roi ou prince le plus souvent, dans 
ce fait de tirer de l’arc semble encore exécuter un rite, tandis que 
ces représentations seront autrement vives et familières à l’époque 
musulmane. 

Un détail important à noter dans les tissus sassanides est la 
disposition des roues ou cercles enfermant le décor, que nous 
retrouverons plus fréquente encore dans les tissus byzantins. C'était 
ce que les anciens auteurs appelaient « circumrotala ». M. Strzy- 
gowski a fait ingénieusement remarquer que l'origine en était 
peut-être dans les mosaïques de pavement de type syrien dans 
lesquelles Rome n’avait fait qu’imiter l'Orient. 

Un autre fait remarquable est l'épanouissement d'une formule 
décorative que le Sassanide n’a pas inventée, mais dont il a fait 


1. E. Mintz, La Tapisserie (Bibliothèque de l'Enseignement des Beaux-Arts). 
Paris, 1881, in-8, p. 59. 


476 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


quelque chose de définitif et où il a mis le plus de grandeur simple: 
je veux dire |’ «affrontement » ou l’ « adossement », répétition 
identique et symétrique d’un même molif. 

Deux motifs furent, entre autres, appelés à jouer dans l’art sassa- 
nide un rôle capital, et nous en retrouverons la trace dans tous les 
arts qui l’ont suivi: ce sont |’ « Autel du feu » ou « Pyrée » et l’« Arbre 
de vie » ou « Hom ». On sait que les disciples de Zoroastre adoraient 
le feu et en Perse des tours élevées tenaient lieu de temples; à leur 
sommet brûlait le feu sacré entretenu par les Mages, qui jamais ne 
devaient le laisser éteindre ; le Pyrée en est le souvenir. L'arbre de 
vie était pour les Perses le symbole de l’éternelle renaissance des 
êtres et des choses. On le représentait à l’origine sous la forme d’un 
palmier et, plus tard, d’une végétation plus ou moins fantaisiste. 


Après avoir dégagé ces caractères généraux, essayons d’opérer 
un classement parmi les rares tissus sassanides que nous connais- 
sons. 

Un groupe de tissus s'impose d’abord : c’est celui des « sujets 
à personnages », possible à dater approximativement par le carac- 
tère précis des types ou des costumes, ou plutôt à situer comme 
origine. Tous ces sujets à personnages sont surtout des ‘sujets de 
chasse, et il n’est guère surprenant de trouver un goût si marqué 
chez un peuple dont la vie se partageait entre ces deux sports: la 
guerre ou la chasse. 

1° Au Kunstgewerbe-Museum de Berlin, une étoffe de coton, non 
pas tissée, mais imprimée, représente le rapt de Ganymède, où il 
est intéressant de constater chez un peuple d’Asie la force persis- 
tante d'un thème hellénisant, et que Julius Lessing a ingénieuse- 
ment rapproché d’un vase d'or sassanide où se trouve un sujet ana- 
logue’. Mais le style et le dessin de ce décor fort ordinaires ne 
donnent pas à ce tissu de caractère très artistique. 

2° De Sainte-Ursule de Cologne a passé au Kunstgewerbe- 
Museum de Berlin’, sous le n° 81.13, un tissu de soie pourpre et bleu 
sur lequel Karabacek avait voulu voir Yestegerd HI chevauchant un 
griffon et repoussant l'attaque d’un lion ailé et empanaché; sous les 
pieds du cheval un lion est couché. D’un hom se penche un petit 
génie qui prête assistance au cavalier. Ce qui peut identifier le 
personnage est l’ornement de tête qu'il porte; ce croissant surmonté 


1. J. Lessing (Jahrbuch der kin. Preuss. Kunstsammlungen, t. I, 1880). 
2. J. Lessing, Die Gewebe-Sammlung des Kunstgewerbe-Museums. Berlin, 1900, t.I. 
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d'une étoile entre deux ailes se retrouve sur les monnaies de Chos- 
roès II dont le règne (591-628) permet de dater avec une précision 
relative le tissu. 

3° A San Ambrogio de Milan, à Saint-Cunibert de Cologne et au 


SAINTE-URSULE DE COLOGNE 


TISSU SASSANIDE PROVENANT DE L'ÉGLISE 


(Musée d'art industriel de Bertin.: 


South Kensington Museum se trouvent les morceaux assez analogues 
d'un tissu de soie! décoré de médaillons dans lesquels deux cava- 


4. Cahier et Martin, Mélanges archéologiques, t. 11; — Schnutgen (Zeëtschrift fur 
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liers adossés tirent, d'un grand arc, une flèche sur un lion terrassant 
un cheval. L’are est semblable à celui dont les peuples d’Asie font 
encore usage. Le lion a la queue liée dans sa partie inférieure, 
comme sur le vase sassanide de la Bibliothèque Nationale. Le che- 
val attaqué par le fauve porte sur la cuisse un cercle jaune et les 
chiens courant autour du cavalier sont semblables dans les trois 
étoffes; dans deux de ces étoffes séparant les cavaliers se voit, non 
pas le hom sacré des Perses, mais un palmier avec ses feuilles den- 
telées, ses fruits roux, comme des régimes de dattes, autour duquel 
volent des oiseaux. La mitre conique des archers, comme les deux 
rubans qui pendent de chaque côté, étaient familiers aux peuples 
de la Scythie. Nous savons que ce fut à peu près au vi’ siècle que 
l'évèque saint Laurent déposa, à San Ambrogio, dans la tombe 
des deux saints marlyrs Gervais et Protais le tissu précieux qui 
rappelle celui que le chanoine Bock vit à Saint-Servais de Maestricht 
avant qu'il n’entrat au Kensington Museum (n° 583.93). Cet événe- 
ment du vi siècle tombe d'accord avec la date approximative de 
l'étoffe qui porte à un degré éminent le caractère du génie décoratif 
des Sassanides. J. Lessing l'a cru byzantin”. 

4° Un autre tissu de soie bleue représente encore deux cavaliers, 
les têtes de face coiffées de grands casques à trois pointes, sur des 
chevaux ailés de profil. Ils sont séparés par un arbre de vie dont les 
branches à volutes renferment des oiseaux; deux tigres sont affrontés 
sous les chevaux et la bordure comporte des cercles enfermant des 
cerfs et des chiens (Kunstgewerbe-Museum de Berlin et Musée 
germanique de Nuremberg). Il provient de Trèves. 

5° A l'église de La Couture, au Mans, se trouve un suaire de soie 
rouge pourpre, avec représentation de l'autel du feu ou Pyrée. 
Deux lions affrontés lèchent la flamme qui s'élève, motif qu’on 
retrouve sur des cylindres chaldéens et assyriens ; sur la cuisse des 
fauves se trouve une sorte d'étoile qu’on retrouve sur le vase de la 
Bibliothèque Nationale et dans maints tissus byzantins. M. Hucher, 
qui publia ce tissu’, l'avait très judicieusement jugé oriental, mais 
il avait gâté son affaire en trouvant que cette représentation était 
due à l'influence chrétienne et qu'il fallait y voir l'expression figurée 


christliche Kunst, 1898); — Justi (ibidem, 1899); — A. Venturi, Storia dell’ arte 
ilaliana, t. I. 

1. J. Lessing, ouvr. cité, livr. IV et V. — Reproduit dans la Gazette des Beaux- 
Arts, 1902, t. II, p. 224. 


2. Bullelin monumental, 1852; — Cahier et Martin, ouvr. cité, t. IT. 
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du mystère de l’Eucharistie. M. Lenormant, dans une trop longue: 
dissertation, l'avait située beaucoup mieux à sa place. 

6° Au South Kensington Museum et au musée des Arts déco- 
ralifs de Paris est un tissu de soie’, sorte de damas très mince, à 
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TISSU SASSANIDE 


(Musée d'art industriel de Berlin, et Musée germanique de Nuremberg.) 


décor jaune sur fond vert de cereles tangents, réunis à leur tangence 
par un ovale portant un croissant de lune, et qui renferment des 
gritfons dont l'avant-corps dressé se termine en une queue relevée 
et quadrillée. Le griffon a ici un caractère de sauvagerie et de féro- 
cité qui s’atténuera quand les Byzantins ou les Arabes le repren- 


1. V. Gay, Glossaire archéologique, au mot : Drap; — Alan Cole, Ornament in 
European silks. Londres, 1899, p. 31; — J. Lessing, ouvr. cité, liv. VI. 
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dront. Ici, ilala gueule ouverte sur une mâchoire terrible, et les pattes 
munies de griffes acérées (reprod. au début de cette étude). — 
M. Alan Cole a fort heureusement relevé dans les sculptures du palais 
de Kermanchah en Perse, datant de Chosroès Il (623?), une figure 
de cavalier qui représente le roi sur un cheval caparaçonné; sur la 
bordure de la robe royale se trouvent figurés des griffons tout à fait 
semblables à ceux du tissu. 
On ne pouvait espérer con- 
cordance plus heureuse de 
motifs pour dater ce dernier. 
Quelques historiens du 
tissu ont jusqu'ici déclaré 
«sassanides » deux tissus 
très fameux: la chape dite 
de Charlemagne à la cathé- 
drale de Metz, et le suaire 
de saint Germain à la ca- 
thédrale d'Auxerre. Après 
de longues hésitations et 
mire réflexion, je propo- 
serai de classer ces tissus 
aux ateliers byzantins — 
ainsi que nous le verrons. 


I]. — TISSUS_D ORIGINE 


BYZANTINE 


TISSU SASSANIDE 


God CNRS « Avec Byzance et l’extra- 
ordinaire développement de 
son influence et de ses industries, nous allons nous trouver devant 
de nombreux tissus parmi lequels il sera nécessaire de faire un 
choix. 

En dehors des vètements faciles à étudier dans les mosaïques 
de San Vitale à Ravenne (Justinien et Theodora assistant à la dédi- 
cace de l’église), sur le diptyque d'ivoire de Monza (Stylicon), on ne 
devra pas négliger les grandes tentures décoratives en soie dans 
la mosaïque de San Apollinare Nuovo de Ravenne (palais de 
Théodoric). Elles avaient déjà joué un grand rôle au début du chris- 
lianisme, et ces ve/a continuèrent à être suspendus aux portails entre 
les colonnes. Les auteurs anciens, comme Paul le Silentiaire, nous 
ont appris le rôle merveilleux que jouaient à Sainte-Sophie les ten- 


TISSUS DE SOIE DÉCORÉES SASSANIDES ET BYZANTINS 481 


tures historiées, et nous savons qu’à Naples saint Athanase avait 
fait don à l'église de la Stéphanie de treize tentures à sujets évangé- 
liques. Les métiers d'Alexandrie, de Tyr, de Damas, d’Antioche, 
travaillaient activement à fournir à la haute société grecque des 
vêtements, des voiles d'églises, des nappes d'autels. Les écrivains 
des Croisades en ont parlé volontiers : Robert Guiscard, devant l'in- 
sistance de l’empereur Constantin Porphyrogénète, n'avait fini par 


TISSU BYZANTIN 


(Musée du Parc du Cinquantenaire, Bruxelles.) 


lui accorder la main de sa fille Hélène, en 1076, que flatté par les 
somptueux présents d’étoffes tissées à Constantinople qu'il en avait 
recus, — de même que Robert de Normandie, et sire Eustache, frère 
de Godefroy de Bouillon ne savaient que faire des pièces de soie 
| ; SPACE sty 
d’une valeur extrême qu'ils recevaient de l’empereur grec (voir Guil 
laume de Tyr), — et Foucher de Chartres s’extasie sur les merveil- 
. x \ , id Supe a os 
leuses étoffes qu'il vit à Constantinople en 1907 (Gesta Dei pe 
Francos). FE 
Les tissus d'usage importés devaient être analogues à celui qu'on 
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a retrouvé entre les feuillets du manuscrit de Théodulfe. au Puy- 
en-Velay’. 

Asterius, évêque d’Amaséc à la fin du 1v° siècle, parlait déjà de 
l'extraordinaire habileté des arlisans « qui, rivalisant avec la pein- 
ture, savaient rendre dans les étoffes, par la combinaison de la 
chaine et de la trame, les figures de tousles animaux ». Ce qui scan- 
dalisait le pieux évêque, c'était de voir retracées sur les éloffes des 
scènes du Nouveau Testament. Il s’indignait contre ces gens frivoles 
et orgueilleux qui portent l'Évangile sur leurs manteaux, au lieu de le 
porter dans leur cœur. — De son côté, Paul le Silentiaire, dans la 
description en vers de la basilique de Sainte-Sophie, ne laisse aucun 
doute sur l'emploi du tissage dans la représentation des figures sur 
les tentures de l'autel, ornementalion qui « n’était pas produite à 
l’aide de l'aiguille introduite à travers le tissu par les mains labo- 
rieuses [broderie], mais par la navette, changeant par moments la 
couleur ct la grosseur des fils que fournit la fourmi barbare [c’est le 
ver à soie] ». 

S'il est fort possible que les Grecs, dès une époque ancienne, sous 
Valens et Valentinien au rv° siècle, recevant des soies brutes de 
l'Extrème-Orient, aient été déjà bien outillés pour les ouvrer, con- 
currence dont n'avaient pas tardé à souffrir les tisseurs de Tyr, de 
Sidon, d’Antioche, les empereurs ayant établi des ateliers privilégiés 
à leur cour, il est du moins certain (nous le savons par Procope) que ce 
fut sous Justinien, au vi° siècle, que Constantinople apprit le secret de 
l'élevage du ver àsoie, dedeux religieux, moines ou bonzes, qui yappor- 
tèrent de Serinda (Khotan) des graines de müriers dans des bâtons 
creux, des bambous. L'industrie du tissage de la soie y demeura très 
prospère Jusqu'à la prisede la ville en 1204 par les Croisés, et il est évi- 
dent que, de l'énorme butin des tissus de soiedontils prirentleur part, 
les Vénitiens tirérent un très utile profit pour leurs fabriques. Mal- 
gré les malheurs des temps, les empereurs grecs retirés à Nicée con- 
tinuérent à entretenir la fabrication des tissus de soie dans leur 
empire si diminué, si bien que Michel Paléologue rentré à Constan- 
tinople put regarnir Sainte-Sophie des rideaux et des étoffes pré- 
cieuses dont la basilique avait été dépouillée par les Croisés. 

Cherchons maintenant quels genres de représentations les 
Byzantins adoptèrent plus particulièrement dans la décoration de 
leurs tissus. Il est très surprenant qu'on ne retrouve guère dans la 


1. Hedde (Annales de la Société d'agriculture, sciences et arts du Puy 4831 
1838). 
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décoralion des tissus ces principes essentiels et ces grands caractères 
de noblesse et d'harmonie de l’art hellénique, qu’on retrouve modi- 
fiés et déformés sans doute, mais toujours sensibles, dans les ivoires, 
les orfévreries ou les miniatures. Cela est d’autant plus inexplicable 
que cette influence de l'antiquité, toute cette floraison du vieux 


TISSU: BYZANTIN 


(Musée de Cluny.) 


panthéisme grec trouvèrent à s'épanouir encore dans de nombreux 
tissus de laine et de soie fabriqués pour Byzance, sous l'influence 
de Byzance, par les ateliers coptes de l'Égypte christianisée. 

Ce que les ateliers des tisserands byzantins ont gardé de l'anti- 
quité, ce sont plutôt des formules romaines, ce sont des scènes de 
cirques ou de belluaires, ce sont des sujets de courses, des chars diri- 
gés par des conducteurs dans la carrière, ce sont des combats d’un 
personnage avec un lion (sujet qui nous arrétera, car il prête à une 
certaine équivoque) Ces diversesreprésentations nous permettent bien 
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d'identifier les tissus qui les portent, grâce aux costumes des person- 
nages qui sont bien véritablement byzantins. 

Nous savons par les textes, surtout par le Liber Pontificalis, que 
de nombreux tissus destinés à l’église portaient des représentations 
empruntées à l'Histoire sainte, mais ce fut surtout sur les admirables 
tissus brodés, qui ne peuvent prendre place dans cette étude, que de 
semblables thèmes ont été développés, alors que les tissus de soic 
tissée n’en offrent pour ainsi dire pas de représentation. 

A ces deuxinfluences, antique et chrélienne, qu'avait subies l’art 
byzantin, en élaient venues s’ajouler d’autres {très impéricuses qui 
venaient de l'Orient, de la Syrie ou de la Perse, avec lesquelles 
Byzance entretenait de si intimes relations de politique ou d’affaires; 
de là lui vint cette tendance à rendre d’une manière conventionnelle 
tous les détails de l’ornement, en altérant les motifs fournis par la 
nature, et en imaginant des types artificiels, des fleurs bizarres, des 
animaux fantastiques. Dans les tissus l'ordonnance décorative est 
presque toujours formée de roues isolées ou tangentes, — de bandes 
horizontales limitées par des lignes, — de compartiments géomé- 
triques — quelquefois, mais plus rarement, de semis. Dans ces divi- 
sions du champ intervient le décor continu de griffons, de basilics, 
de licornes, de paons, d’aigles, de canards, de bufiles, de léopards, 
de tigres, de lions, d'éléphants, — ornementation bizarre qui venait 
bien de tout cet Orient asiatique dont les étoffes avaient joui déjà 
d'une vogue si grande durant les temps antiques. 

Après avoir fixé les caractère généraux du décor des tissus de 
soie sortis des ateliers byzantins, tachons d’en opérer le classement. 
Et examinons d'abord : 

1° Le groupe de ceux qui offrent celte représentation de la Course 
«de char du quadrige, dont les Romains avaient transmis le goût aux 
Grecs du Bas-Empire. 

L'un des plus importants est au Musée du Pare du Cinquante- 
naire à Bruxelles; c’est une longue bande de soie pourpre décorée de 
trois roues tangentes renfermant chacune un quadrige. L'empereur 
couronné, un fouet dans chaque main, se tient debout sur un char 
auquel sont attelés quatre chevaux qui se cabrent dans des direc- 
lions divergentes. De chaque côté de l’empereur vole un pelit génie 
qui présente une couronne. 

Le sujet est très analogue dans un splendide tissu du musée de 
Cluny ',-provenant du Louvre, et qui appartint jadis au trésor d’Aix- 


1. Cahier et Martin, Mélanges archéologiques, t. IV, pl. 20; — Venturi, Storia 
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la-Chapelle avant que M. de Viel-Castel l'en rapporlat, étoffe à fond 
pourpre, couleur que Théodose en 424 interdisait de porter de facon 
absolue, que Justinien permit seulement aux femmes. La disposi- 
tion en roues avait fait donner à ces élolfes le nom de « rotata », 
alors qu'on nommait « scutulata » Vétoffe ornée de carrés. Le 
conducteur tient les rênes des chevaux préts à s’élancer dans le 
cirque, pendant que deux serviteurs présentent le fouet et la cou- 
ronne, et que deux personnages précèdent le quadrige en portant 


TISSU BYZANTIN 


(Musée de South Kensington, muséè de Cluny, et musée des Tissus de Lyon.) 


des cornes d’abondance d’où ils déversent des monnaies sur un autel, 
sujets qu'on retrouve sur quelques diptyques d'ivoire consulaires. Il 
est curieux de voir comment l'artiste byzantin a osé aborder et pré- 
senter le sujet de face. 

2° Les représentations des combats de cirque. — Au musée de 
Cluny est un petit morceau pourpre où un guerrier couvert d'une 
cuirasse foule aux pieds un lion. 

Sur une étoffe de l’ancienne collection du chanoine Bock", par- 


dell’ arte italiana, t. I. — Un certain nombre de tissus byzantins ont été déjà 
reproduits par M. G. Schlumberger dans les divers volumes de son Epopée 
byzantine. 


1. Cahier et Martin, Mélanges archéologiques, t. Il, pl. 18; — J. Lessing, ouvr. 
cité, dive. Vil: 
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tagée entre les musées de Kensington, de Berlin, de la Chambre de 
Commerce de Lyon et de Cluny, l’on voit des personnages lutlant 
avec des lions dont ils forcent la gueule. Ils sont vétus de tuniques 
courtes, les Jambes nues et chaussés de sandales. Ils portent des 
écharpes vertes; les chairs sont jaune chamois, les lions d’un ton 
orangé. Cela rappelle les scènes qu'on voit dans les catacombes des 
premiers chréliens. Mème sujet sur un beau tissu pourpre du trésor 
de Coire' dont l’analogue 
est au musée de Nurem- 
berg où il se présente par 
zones alternant avec des 
bandes de rinceaux fleuris 
sur fond blanc. On a dis- 
cuté s’il fallait voir dans 
ce sujet une scène de cir- 
que ou bien une représen- 
tation d’Hercule ou de 
Samson. 

Un sujet d’origine an- 
tique semble bien êlre 
celui qu’on rencontre sur 
un tissu du trésor de Saint- 
Servaisde Maestrichtqu’on 
piv aang ee voit au musée de Crefeld, 


FROVENANT DE SAINT-SERVAIS DE MAESTRICHT 


avec les Dioscures et un 
holocauste de taureaux. 


(Musée de Crefeld.) 


3° Il semble bien que nous rencontrons un sujet chrétien dans 
deux tissus dont l’un appartient au trésor de la cathédrale de Sens?, 
et l’autre fut jadis à l’abbaye de Sainte-Walburge d’Eichstædt 
(Bavière) *: dans des médaillons ellipliques, un personnage à longue 
chevelure, vêtu d'une tunique courte, à plastron quadrillé comme 
un gilet de Breton, repousse des deux mains deux lions qui se dres- 
sent contre lui, tandis que deux autres lui mordent les pieds; dessin 
en bleu, en blanc et jaune sur fond chamois. Notons aussi un beau 


1. E. Molinier, Trésor de la cathédrale de Coire, pl. XXII; — Hefner-Alteneck, 
Costumes du Moyen dge chrétien. Francfort, 1840, t. I, pl. VIII. — Ch. de Linas, 
rapport de sa mission (Revue des Sociétés Savantes, t. 11, 1857, p- 63-96). 

2. Ch. de Linas, ouvr. cité, p. 63-96; — A. de Montaiglon, Les Antiquités de 
Sens (Gazette des Beaux-Arts, 1880, t. T, p. 247, av. fig.); — Chartraire, Inventaire 
du tré o* de Sens, 1897, n° 10. 

3. Cahier et Martin, Mélanges urchéologiques, t. II, jlo Altes. 
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tissu du Musée des Arts décoratifs de Paris où un homme étrangle 
deux bêtes. | 
Le tissu de Sens, dit Suaire de saint Victor, martyr de la légion 
thébaine, passe pour avoir été apporté d’Agaune à Sens avec le corps 
du martyr. Villicaire, archevêque de Sens, en aurait fait don à la 


<3 + 
_ 
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TISSU BYZANTIN DIT « SUAIRE DE SAINT VICTOR » 


(Trésor de Sens.) 


cathédrale en 750. Dans le tissu de Sainte-Walburge d’Eichstedt, 
que les PP. Cahier et Martin ont attribué, je ne sais pourquoi, au 
x siècle, alors que tous ses caractères le rapportent expressément 
aux premiers siècles de l’ère chrétienne, au vi’ ou vu siècle au plus 
tard, le personnage apparaît nimbé, et les mouvements des lions, qui 
effleurent à peine ses bras étendus en croix, semblent bien indi- 
quer un saint martyr exposé dans l'amphithéätre. I est possible 
que ce soit là une représentation de Daniel dans la fosse aux lions, 
symbole familier de la primitive Église, quand, dans les cata- 
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combes, elle s’appuyait sur le Dieu «qui musèle la gueule des lions ». 

ho Tissus à inscriptions, et tissus pseudo-sassanides. Nous con- 
naissons quelques tissus qui, par les inscriptions qu'ils portent, 
nous permettent de les authentiquer et de les dater, éléments de 
certitude inestimables. 

Au trésor d’Aix-la-Chapelle, un tissu magnifique ', décoré d’élé- 
phants (comme ceux dont 
parle Anastase), porte une 
double inscription grecque, 
aux noms de Michel, primi- 
cier de la Chambre impé- 
riale (un Michel fut chef 
des chambellans de Nicé- 
phore Phocas au x° siècle) 
et de Pierre, gouverneur 
de Négrepont. L’étoffe fut 
trouvée enveloppant les 
ossemenls de Charlemagne 
dans sa chasse. 

Dans l’église de Sieg- 
burg se trouve un grand 
tissu de soie pourpre violacé, 
décoré de lions passants ? 
et porlant une inscription 


grecque : « “Ext Pouavoÿ zat 


TISSU BYZANTIN PROVENANT! DU TOMBEAU 


7 re à = 
xX crototneo TGV GLhoyoLaTay 
DE CHARLEMAGNE A AIX-LA-CHAPELLE ‘ - 


(Musée d’art industriel, Berlin.) decporüv. » Cette étoffe, aux 
noms des deux empereurs 
Romain Lecapéne et Christophe son fils (919-944), fut trouvée dans 
la chasse de saint Annott, archevêque de Cologne, à l'abbaye de 
Siegburg. Les zones de ce tissu (reprod. en tête de cet article), 
où les fauves de profil, les têtes présentées de face, défilent d’un 
pas lent et noble, rappellent irrésistiblement les grandes frises en 
terre émaillée du palais de Darius au Louvre. L'influence de 
l'Orient est ici bien manifeste. Mais dans ce décor byzantin, de 


formes encore plus stylisées, tous les détails simplifiés et tendus à 


1. Cahier et Marlin, Mélanges archéologique, t. A, pl. 9 et 10; — J. Lessing, 
ouvr. cité, Hvr. V. 
2. G. Migeon, L'Exposilion rétrospective de Dusseldorf (Gazette des Beaux- 


Arts, 1902, t. I, p. 224); — J. Lessing, ouvr. cité, livr. 3. 


ete 


TISSUS DE SOIE DECORES SASSANIDES ET BYZANTINS 489 


l'effet décoratif (tels que les têtes des fauves et l'extrémité des queues 
transformées en fleurons), tout atteint au summum de l'effet déco- 
ratif, par un sentiment de grandeur simple, de calme, comme d’im- 
mobilité éternelle, obtenu par la noblesse du thème, la simplifi- 


DE TISSU SASSANIDE) 


TISSU BYZANTIN (IMITATION 


L'ÉGLISE DE MOZAT 


PROVENANT DE 


(Musée des Tissus, Lyon.) 


cation du dessin et la beauté des lignes : nous pouvons reconnaitre 
ici dans l’histoire du tissu un des plus grands chefs-d'œuvre que 
l'imagination et la main des hommes aient réalisés. 

Un tissu tout analogue, avec une inscription aux noms des empc- 
reurs Basile IT et Constantin VIII, se trouve partagé entre les Musées 


d’art industriel de Düsseldorf, de Berlin et de Crefeld. 


Cette influence orientale se précise encore dans des tissus que 
62 
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l'on peut dire pseudo-sassanides par l'esprit de leur décor et leur 
composition. Nulle part cette influence ne se manifeste plus directe- 
ment que dans un splendide tissu de soie qui de l’église de Mozat 
(Puy-de-Dôme) est passé récemment au Musée des Tissus de Lyon’. 
Les roues tangentes, comme nous l’avons vu dans quelques étoffes 
sassanides, renferment deux cavaliers affrontés, visages de face, 
chevaux vus de profil, de chaque côté du hom symbolique; ils tien- 
nent droites leurs lances, dont ils piquent des lions dressés devant 
eux. Les costumes ici sont bien exactement byzantins. 

Bien pscudo-sassanide encore est un beau tissu de soie du Kunst- 
eewerbe-Museum de Berlin (96-263)*, avec de grands médaillons 
où deux cavaliers, coiffés de bonnets et adossés, tirent de l'arc 
sur des tigres qui roulent sous les pieds des chevaux. 

L'influence orientale est encore bien sensible dans ce tissu du 
trésor de Sens, dit Suaire de saint Siviard”, dont les médaillons 
circulaires jointifs, à bordures fleuronnées et cordons de perles, 
renferment chacun un grand griffon ailé; les pattes et la queue ont 
gardé le ton vigoureux du pourpre et sont brochées, comme l'étoile 
qui orne la cuisse, ou la rosace qui décore l’intervalle des médaillons. 
C’est le même décor que sur le beau tissu sassanide du South Kensing- 
ton, mais avec un caractère de sauvagerie bien atténué. Les reliques 
de saint Siviard, abbé de Saint-Calais près le Mans (+ 680) furent 
apportées à Sens pendant les invasions normandes; il est possible 
que le suaire date de cette époque. — Des griffons adossés se 
retrouvent dans deux tissus du musée de Berlin (84.226; 87.19). 

Le trésor d’Aix-la-Chapelle possède, enfin, deux tissus célèbres", 
marquant également une forte influence orientale. Le décor y est 
très simplifié, très dégagé de tout détail inutile; c’est le triomphe du 
décor à affrontement. Des cygnes bleus sur fond jaune, et des canards 
verts sur fond rouge, y apparaissent affrontés de chaque côté du 
hom symbolique. On pourrait retrouver mentions d'étoffes semblables 
dans le Liber Pontificalis. 

Très spécial est un décor que nous trouvons sur un tissu à fond 
pourpre du Kunstgewerbe-Museum de Berlin (n° 442) comme sur 


1. Blanchet, Notice sur quelques tissus antiques et du moyen âge. Paris, 1897; 
— G. Migeon, Le Tissu byzantin de Mozat (Musées et Monuments de France, 1906, 
no 105 210) 

2. J. Lessing, ouvr. cité, livr. VII. 

3. Chartraire, Inventaire du trésor de Sens, n° 11. 

4. Cahier et Martin, Mélanges archéologiques, t. I, pl. xi et xir. 

5. J. Lessing, ouvr. cité, livr. IT. 
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un tissu de l'église de Baume-les-Messieurs (Jura) '; un cercle est 
formé d'une tige qui ne le ferme pas complètement, et qui vient 
s'épanouir au centre en un calice surmonté de trois pointes d'argent. 


TISSU BYZANTIN DIT « SUAIRE DE SAINT GERMAIN » 


(Église Saint-Eusèbe, Auxerre.) 


Mais il existe d’autres tissus où les différenciations offrent des 
nuances bien plus subtiles, et devant lesquels on n’a plus pour se 
guider que des impressions personnelles. Deux d’entre eux, souvent 
étudiés et publiés, ont été considérés par les archéologues les plus 


1. B'ui e (Bulletin archéologique, 1899, fasc. 1). 
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éminents comme sassanides, et chaque génération s’est repassé 
cette attribution sans la soumettre au crible d’un examen personnel. 

Le suaire dit de saint Germain, dans l’église Saint-Eusèbe 
d'Auxerre, est un épais tissu de soie pourpre semé d’aigles jaunes 
tenant dans leurs becs un anneau vert d’où pend une perle de 
même couleur, cantonnés de grandes rosaces. On a bien là un des 
fameux tissus de pourpre impériale, « blattyn byzantea cum rosis et 
aquilis », dont parlent les textes, analogue à celui de Constantin 
Porphyrogénète que Du Cange a publié dans son Glossaire. La tradi- 
tion veut que cette élolfe ait été déposée par l’impératrice Galla Pla- 
cidia sur le corps de saint Germain, mort à Ravenne en 448. Linas, 
qui a étudié ce monument, n’y a pas apporté sa reclitude logique 
habituelle : il commence par tomber d’accord avec la tradilion pour 
y reconnaitre une pourpre impériale : puis il se ravise à l’idée qu'à 
celte date (v° siècle) l’industrie du tissage n'existait pas encore a 
Byzance, Justinien ne l'ayant organisée qu’au vi° siècle, — et, de plus, 
il rapproche les aigles de ceux qui décorent la chape de Charle- 
magne à Metz, et se range à l’avis du P. Cahier pour déclarer les 
deux tissus sassanides. Comment ne pas admettre qu’un peuple 
aussi industricux que le byzantin, fou de luxe et de tissus précieux, 
recevant la soie par les caravanes, n’ait pas cherché et réussi à 
fabriquer des tissus avec la soie importée? Quant à la comparaison 
avec la chape de Metz, voyons un peu ce quelle vaut. 

Ce tissu de la cathédrale de Metz est une épaisse soie rouge, 
rehaussée de fils d’or juxtaposés, avec encadrements nuancés vert, 
rouge et bleu. Elle est décorée de quatre grands aigles, les ailes 
éployées, de griffons, de croissants et d’ornements entremélés de ser- 
pents. Cette chape est faite du manteau royal de Charlemagne, que 
le maître des cérémonies de la cathédrale portait à la procession de 
Saint-Marc?. Il faut évidemment tenir grand compte d’une opinion 
de Ch. de Linas, et, cependant, ce tissu ne crie pas une origine sassa- 
nide. [| n’a pas cette disposition rigoureuse du décor, enfermé dans des 
compartiments ; de plus, à en juger par les motifs quiirradient, pour 
ainsi dire, d’un centre fictif qui serait l’encolure, le tissu semble 
avoir été manifestement décoré pour faire un manteau de forme 
arrondie qui devait tomber des épaules jusqu'aux pieds. Or, une sem- 


1. Ch. de Linas, Rapport. Revue des Sociétés savantes, 1857, t. II, p. 63-96; — 
Bulletin monumental, vol. XIV; — A. de Caumont, Abécédaire, t. III, p. 22. 

2. Bégin, Metz depuis dix-huit siècles, t. Il; — Ch. de Linas (Bulletin monu- 
mental, vol. XIV, p. 409); — L. de Farcy, La Broderie, pl. 56. 
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blable pièce de costume n'a jamais été sassanide et est au contraire 
bien byzantine: nous aurions alors là un des plus extraordinaires 
üssus byzantins que nous connaissions par la beauté décorative de 
noble et grande allure et l'extrême rareté de la composition. 

Ce beau motif des aigles avec anneaux au bec se retrouve dans 
un beau tissu du Musée de Berlin‘, où la bête a un seul corps, mais 
a deux têtes divergentes et est posée des deux serres sur deux lions 
adossés (à rapprocher d’un tissu du trésor de Vich, en Catalogne). 

Dans une importante étude pleine de points de vue ingénieux 
et nouveaux, où il a su mettre en pleine lumière l’incontestable 
influence exercée par la Chine sur l'art textile de l'Asie centrale ou 
antérieure, et de l'Égypte copte aux époques du haut moyen age, 
M. Strzygowski a étudié et publié une série de tissus trouvés par 
lui en Égypte, provenant principalement d'Akmin (l’ancienne Pano- 
polis), et acquis par le Musée de l’Empereur-Frédéric, à Berlin. Je 
n'en ai point fait état, parce que leur étude en était assez précise 
pour n’avoir pas a y revenir, et aussi parce que leur style m’en 
avait paru les rapprocher si bien des tissus faits sur les métiers de 
haute-lisse des Coptes, qu'il ne me parailrait pas juste de les en 
dissocier. Leur byzantinisme n’est pas contestable, mais, comme pour 
la plupart des tissus de ce groupe si important, la dégénérescence 
du style m'a engagé à ne pas les mêler aux tissus étudiés ici. 

GASTON MIGEON 

4. J. Lessing, ouvr. cité, livr. VI. 

2. J. Strzygowski, Seidenstoffe aus Myypten im Kaiser Friedrich-Museum 
(Jahrbuch der kin. Preuss. Kunstsammlungen, 1903, p. 147). 
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PAYSAGE, PAR F. GUARDI 
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FRANCESCO GUARDI 
(1712-1793) 


‘esr à Venise que ses yeux s ouvrirent à la lumière; son œuvre, 
considérable entre toutes celles des paysagistes du xvimn siècle, 
s'inspire, presque en entier, de sa ville natale, et cependant 

Guardi n’est pas d'ascendance vénitienne, comme Tiepolo ou Canale, 
par exemple. Mais l’esprit de clocher peut-être incita les Vénitiens 
à se parer de la gloire de Guardi, quitte à reconnaître plus tard 
qu'elle ne leur appartenait pas. 

L'origine réelle de Francesco Guardt a son importance; elle est 
suggestive et révélatrice. Son pére Domenico venait du Tyrol; il 
était né à Mastellina, village blotti au creux d’une pittoresque vallée, 
le Val di Sole dans le Trentin. Après avoir étudié la peinture a 
Vienne, Domenico s'installa à Venise où il ouvrit un atelier; il y 
mourut quatre ans aprés la naissance de Francesco. Sa femme, 
Claudia Pichler, était Viennoise. Sans contredit, Venise a nourri 
les facultés du peintre, développé sa psychologie, Venise l’a amené 
à être le plus intéressant interprète qui ait reconstitué la vie 
de l’auguste cité, mais il reste fils d'un montagnard, et de là vient 
peut-être sa fécondité artistique et le souffle vivifiant qui circule à 
travers ses loiles, pareil à une brise venue des sommets. Guardi 
n'est pas le seul artiste que Venise doive à la province de Trente. 
Alessandro Vittoria, élève célèbre du célèbre Jacopo Sansovino, en 
était également originaire. A l’occasion du troisième centenaire de 
la mort de Vittoria, la ville de Trente s'apprête à lui consacrer un 
monument, et le même témoignage d’admiration sera rendu à Guardi 
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sous les auspices de cette même ville. Venise, dont le patrimoine 
artistique à été si largement enrichi par le paysagiste et le scul- 
pteur, se laissera-t-elle devancer dans ce double hommage? 
Francesco Guardi fut baptisé le 12 octobre 1712 dans l'église de 
S. Maria Formosa, à Venise. A peine avait-il sept ans que sa sœur 
ainée, Cecilia, épousa Giambattista Ticpolo. Tandis qu’on a beau- 
coup trop insisté sur ce que Guardi devait à Canale, on a, ou peu s’en 
faut, oublié qu'à la suite de ce mariage Guardi et Tiepolo durent 


FÊTE SUR LA PLACE SAINT-MARC EN L'HONNEUR DES PRINCES DU NORD (1782) 
PAR F. GUARDI 


(Co!lection de M. Ischenhauser, Londres. 


être étroitement rapprochés'. Tiepolo avait seize ans de plus que 
Guardi. I] était déjà en possession de son individualité quand il 
épousa Cecilia, et Venise demeura son quartier général jusqu'au 
moment où son beau-frère atteignit sa majorité. En pareille occur- 
rence, et bien que Canale ait été le maitre officiel de Guardi, il 
semble presque impossible que Tiepolo n’ait pas exercé d'influence 
sur son beau-frère. I] y a chez Guardi une libre allure dans la manière 
de camper le personnage qui pourrait bien être le résultat d’un 
commerce suivi avec les figures si pleines de vie de Tiepolo. 


4. Nous ne pensons pas que Tiepolo fût homme à tenir rigueur à Francesco 
Guardi des procédés étranges de sa sœur. Celle-ci, joueuse enragée, n’alla-t-elle 
pas jusqu'à prendre pour enjeu les ébauches de son mari? 
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Pour revenir aux rapports qui existent entre Guardi et son 
maitre, le premier Vénitien faisant autorité qui assembla leurs 
noms fut le sénateur Gradenigo. Son journal, conservé au Musée 
Correr à Venise, apprend que Guardi était « bon élève du célèbre 
Canaletto », et qu’à une occasion (en 1764), il exécuta pour un 
Anglais deux paysages vénitiens assez grands à l’aide de la chambre 
claire (camera ottica), lesquels furent exposés par lui sur la place 
Saint-Marc et lui valurent des louanges unanimes. Lanzi, dans son 
ouvrage classique’, dit que Canale faisait usage de la chambre pour 
mettre en perspective ses vues de Venise; ce qui n’étonne point 
de la part de Canale, qui avait l’esprit scientifique, surprend fort 
chez un artiste aussi original, impulsif que Guardi. 

La place Saint-Mare, où Gradenigo a vu exposées les toiles du 
débutant, est le centre de l’activité artistique de Guardi. C’est là que, 
suivant l'exemple des jeunes peintres du temps de Tintoret, il avait 
coutume d’exhiber ses œuvres. Dans ses dernières années, c’est là 
qu'on le vit, réduit à la misère, vendre à des prix dérisoires au coin de 
la Piazza, les petits paysages dont il inondait Venise ?. 

En dehors de ses captivantes vues de Venise, Guardi a peint 
d'innombrables paysages à demi fantaisistes, appelés capricci, qui, 
seuls, suffiraient à illustrer leur auteur, puis une cinquantaine de 
toiles où ila retracé le faste des cérémonies civiles ou religieuses. 

Les sujets qui l'ont le plus heureusement inspiré sont peut-être 
les tableaux des lagunes, où il peint les lueurs d’argent sur un fond 
bleu profond qui tourne au vert. Par l’éclat de ses quatre chefs- 
d'œuvre à la collection Wallace” qui présentent cet effet, Guardi 
s'affirme un coloriste hors ligne, visant plutôt à l'harmonie du décor 
qu'à la stricte vérité. On peut dire de Guardi qu'il a eu deux pa- 
lettes : l’une est chatoyante et colorée; il s’en est servi pour peindre 
le baiser de la lumière sur Venise embrasée, les derniers feux du 
soleil mourant qui illumine les nuages et fait de S. Giorgio Maggiore 
une masse d’or en fusion ; l’autre, plus discrète, se plaît à évoquer la 
Venise crépusculaire, en des effets de camaïeu noir et blanc. Après 
le coucher du soleil, la ville des lagunes perd peu à peu ses presti- 
gieuses couleurs; la perspective distincte de ses églises et de ses tours 
s’obscurcit ; à la mort du jour, les passants qui traversent les jardins 


4. Lanzi, Storia pittorica. Bassano, 1878, t. III, p. 289. 

2. Ce triste spectacle est le sujet d’une toile moderne au chateau de Milan. 

3. Il s’agit de la série des quatre tableaux provenant de la collection du duc 
de Morny: S. Maria della Salute, S. Giorgio Maggiore, La Dogana, et Ponte Rialto. 
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et les places publiques sont pareils à des ombres errant dans la 
nuit. Le chiaroscuro de Guardi évoque cette Venise en grisaille, celle 
des eaux-fortes de Canale. Dans un éloquent passage de L'Italie 
d'hier, où les Goncourt décrivent la tombée graduelle de la nuit sur 
la lagune, ils font entrer en scène Guardi, tenant en sa main cette 
palette qui ne comporte que du blanc et du noir. 

Guardi a rendu avec un saisissant relief les lignes de Ja pitto- 
resque architecture vénitienne. S'il a ainsi réalisé son rêve, c’est 


VUE DE SAN GIORGIO MAGGIORE A VENISE, DESSIN A LA PLUME PAR F. GUARDI 


(Musée Wallraf-Richartz, Cologne.) 


d’une part, grace à la fougue, au brio, qui constituaient son tempé- 
rament artistique et, d'autre part, grace à la nature même du décor. 
On peut dire qu'un esprit particulier pénètre et hante les monu- 
ments vénitiens, et cet esprit familier, ce génie du lieu, qui se ma- 
nifeste si curieusement dans l’œuvre de Guardi, c’est le génie de la 
dissymétrie. Il a inspiré visiblement les architectes qui ont concu le 
plan de la place Saint-Marc, de la Piazzetla et du Palais ducal. 
Voyez la facade du Palais des Doges que Guardi a si souvent LEP 
duite : la disposition des fenêtres n'offre pas la régularité que l'œil 
a coutume de rencontrer dans cette sorte d'édifice, les quatres fené- 
tres du premier étage étant à un niveau plus élevé que EPA 
dans ce dispositif Ruskin trouve la preuve que parfois l'ar- 


1. Edmond et Jules de Goncourt, L'Italie d'hier. Paris, 1894, p. 281. 
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tiste doit sacrifier la symétrie aux convenances mêmes du sujet. 

Guardi a non seulement peint l'aspect extérieur de sa cité natale 
avec beaucoup plus de génie et de verve que Canale, mais aussi 
la Venise étincelante, flamboyante et parée, la Venise du xvi’ siècle 
en ses atours de fête, la ville fiévreuse, toute grisée de mouvement, 
de bruit, qui agite joyeusement les grelots de sa folie. Nul n’a repré- 
senté les mascarades avec la séduction de son pinceau, pas même 
Pietro Longhi, le peintre attitré du carnaval vénitien. 

Guardi se place à égale distance de Canale et de Longhi, servant 
de trait d'union entre ces deux maitres. Plus que Canale il possède 
le sens du pittoresque et le don de la lumière éclatante. Veut-on un 
exemple de sa supériorité sur Longhi? Il existe dans la collection de 
M. Édouard Kann, à Paris, un exquis petit chef-d'œuvre de Guardi : 
Une mascarade au Ridotto de Venise vers 1760. Une toile beaucoup 
plus grande de Longhi, représentant le même sujet, se voit au Musée 
Correr à Venise. Non seulement l'œuvre de Guardi est infiniment 
plus gaie, plus spirituelle, plus vivante que celle de Longhi, mais 
l’examen de ces deux tableaux apprend que Longhi s’est servilement 
approprié la composition de Guardi, lui empruntant le décor ainsi 
que les principaux accessoires. C’est là une curieuse illustration 
pour l’histoire, toujours à écrire, du plagiat en peinture. Longhi a 
tout simplement copié ces fines et pimpantes figurines en costume 
rococo, les cavaliers en perruques et longs pourpoints, les coquettes 
portant paniers, mouches, éventails, hauts talons et poudre par- 
fumée; Guardi seul a su faire vivre ce monde à jamais disparu. 

A l’occasion de la visite du pape Pie VI à Venise en 1782, Pietro 
Edwards, un Anglais demeurant dans cette cité‘, demanda à Guardi 
quatre tableaux représentant les fèles données en l’honneur du Sou- 
verain Pontife. L'acte qui régla les conditions de celle commande 
existe encore et porte la signature de Guardi. Il est accompagné d’un 
second document. La somme qui revenait à Guardi pour son travail 
s'élevait à quarante sequins, mais il reçut en plus huit sequins 
comme cadeau de la part d'Edwards. Cette générosité de son client 
forme un contraste avec la conduite du consul britannique à Venise, 
Joseph Smith, qui faisait travailler Antonio Canale à forfait à des 
conditions que Horace Walpole qualifiait d’humiliantes. A Paris, où 
les œuvres de Guardi abondent dans les collections privées, se trouve 
actuellement (coll. Groult) une des toiles de la série exécutée 


1. Edwards, qui était de la confrérie des peintres de Venise (où Guardi s'était 
aussi fait inscrire), élait à la fois peintre, restaurateur et négociant de tableaux. 
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pour Edwards; le sujet est Le « Te Deum » chanté en l'honneur de 
Sa Sainteté Pie VI dans l'église de S. S. Jean et Paul à Venise. 

Les dimensions de cet essai ne permettent pas de passer en revue 
les nombreux trésors de Guardi que possède la France: je ferai 
une observation pourtant sur les origines de la belle suite de ses 
tableaux de cérémonies vénitiennes au Louvre. L’écusson qui 
figure sur la façade du temple de la Victoire dans le tableau de la 
Piazzetta, est celui du doge Alvise Mocenigo IV, ce qui semble in- 


LA FETE DU BUCENTAURE, PAR F, GUARDI 


(Collection privée américaine.) 


diquer que la série fut peinte par Guardi lors de l’élection de ce 
doge. Le Sala del Collegio et la Féte nautique (Retour du Doge apres 
la cérémonie des noces de Venise avec l’Adrialique) sont au Louvre 
ses meilleurs ouvrages. Le dernier sujet a souvent inspiré Guardi et 
son pinceau a immortalisé les plus frappants et brillants épisodes 
de cette apothéose d’allégresse. Dansle chef-d'œuvre que possède en 
son château d’Armainyilliers le baron Edmond de Rothschild, on 
voit le Bucentaure précédé, entouré et suivi d’une flottille de gon- 
doles richement parées, et tout Venise en fête. 

En 1790 Guardi travaillait encore dans sa cité natale, mais, 
comme l'abbé Giovanni Vianelli de Chioggia le rapporte, ses 
concitoyens avaient oublié son existence. A un âge avancé, 
le peintre fit un pèlerinage en Tyrol pour revoir la demeure 
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paternelle de Mastellina. L'atelier qu'il occupait à Venise, au pre- 
mier étage d’une modeste maison, donnait sur la cour de la Madone, 
paroisse de S. Canziano : c’est là qu'il s’éteignit en 1793. IL avait 
plusieurs fils, dont l’un, Giacomo, peignit sans talent des vues de 
Venise dans la manière de son père. 

D'étroites affinités relient Francesco Guardiaux maitres du passé 
et mème du présent. S'il dépasse Canale, n’annonce-t-il pas Whistler? 
On connaît les deux chefs-d'œuvre, légués à la National Gallery: 
S. Maria della Salute et le Palais des Doges; ils sont tenus 
dans cette gamme, d’un gris mêlé de vert, que Guardi affection- 
nait parliculièrement. L’impression que l’on éprouve devant ces 
ouvrages présente une étrange analogie avec celle que procurent 
certaines toiles où Whistler s'est complu à décrire des effets de 
lumière sur l’eau : telle la série des paysages dont fait partie le 
Nocturne en bleu et argent. Tandis que l’art de Canale s'inspire des 
idées reçues et conventionnelles, héritage des siècles, Guardi se 
montre ouvertement en révolte contre ces mêmes règles. Et, dans 
cette tendance du maitre du xviti® siècle, nous trouvons encore un 
trait dominant de l’école moderne, qui ne s'arrête guère aux œuvres 
tranquilles et s'intéresse plus volontiers à toute manifestation d’art 
où se révèle cette fièvre, cette agitation intérieure qui trouble l’âme 
contemporaine, fait son tourment et sa beauté. En d’autres termes, 
Guardi prend rang parmi les précurseurs de l’impressionnisme, qui 
trouve sa formule dans Manet et ses disciples. Goya, qui est un 
peu le contemporain de Guardi, Goya fut aussi l’un de ces hardis 
pionniers; mais le réalisme poignant de son œuvre témoigne d’une 
conception d'art tout opposée à l’art idéaliste qui transporta 
Guardi au pays de la fantaisie sur l’aile de la chimère. L'époque 
où vécurent ces deux maîtres fut l’une de ces ères fécondes où 
l'art se renouvelle et se transforme. Tandis que Rosalba Carricra 
montrait le chemin aux pastellistes, Guardi révélait, l’un des pre- 
miers, l’art de l’aquarelle. Il ouvrit aussi les voies à l’ébauche 
moderne, telle que nous la concevons aujourd’hui : j'entends par 
là ces croquis légers, esquissés en quelques traits, qui ont le charme 
du spontané et de l’inachevé, et qui ont conquis leur place dans 
les AAC», non comme le premier état d’un tableau en préparation, 
mais comme la forme indépendante d’un art particulier’. 


1. Au terme de son existence Guardi répandit sur Venise d'innombrables 
capricci, à tenir dans le creux de la main, et qui portaient cependant la griffe 
qe ite C 4 J si 2 

du lion. Ils ont échappé miraculeusement a la destruction. 
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Parmi les influences étrangères qui agirent sur l’art vénitien du 


ÉTUDE D'ARCHITECTURE, DESSIN A LA PLUME PAR F. GUARDI 


(Collection de M. George A. Simonson, Londres.) 


xvme siècle, il en est une d’origine exotique dont ;Guardi, d’après 
un critique moderne, aurait subi curieusement la séduction. Ainsi 
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que les peintres français, leurs contemporains vénitiens entrèrent 
en contact avec l’art chinois. Les chinoiseries de Tiepolo sont bien 
connues des amateurs de peinture. La critique, qui a noté l'in- 
fluence de l’art japonais sur Whistler, discute maintenant sur le 
point de savoir si les figures de Guardi s’inspirent du dessin chinois. 
De ce qu'il existe une ressemblance entre quelques-unes des figures 
vénitiennes qu’allonge la perruque du temps, et celles qui nous re- 
présentent les traits des Orientaux à la longue natte pendante jus- 
qu'au milieu du dos, cette analogie purement accidentelle ne sau- 
rait impliquer l'idée de copie. Non; l’adroite hypothèse que Guardi 
emprunta ses modèles à l’art chinois ne mérite pas d’être prise en 
considération. Comme Carpaccio, Guardi fut un humoriste incon- 
scient. Ses figures ne relèvent que de lui. Elles lui appartiennent 
comme ses créations propres, comme les enfants de son originale, 
de sa féconde, de sa féerique imagination. 


GEORGE A. SIMONSON 


ixsi s'intitule la réunion d'une quarantaine de graveurs ori- 


ginaux qui pratiquent l’art de la gravure dans tous ses modes 

d'expression, le burin comme l’eau-forte, le bois comme la 
pointe sèche. La gravure n’est pour eux qu’une manière d’être des 
artistes de personnalité vivante, des techniciens habiles à combiner 
leur savoir et leur vision avec une sensibilité qui varie en intensité 
de l’un à l’autre, mais qui produit néanmoins cette impression exquise 
et toujours nouvelle, sans laquelle point ne saurait y avoir œuvre 
d'art. En reprenant les lois observées par les maîtres d'autrefois, en 
les accommodant à leur technique particulière, ces « hommes de 
bonne foi » entendent renoncer à tant de truquages si aisés en 
d'autres arts, à tant de procédés blamables, dont certains usent en 
faveur de l’exploitalion d'une vogue mondaine. 

La gravure originale monochrome ne pourrait souffrir, du reste, 
l'emploi d'éléments étrangers. Par le simple jeu des oppositions 
d’ombres et de lumières, il lui faut rendre tout le rayonnement de 
la vie vibrante, chatoyante, émouvante; il lui faut représenter les 
êtres et les choses, les spectacles d'humanité et les paysages aux 
aspects infinis. Sans doute, on ne s’improvise pas graveur, et le 
métier comporte une large part de préparation où la science et 
Vadresse tiennent le premier rang; mais c’est la noblesse de cet art 
de révéler, de prime-saut, dans l’œuvre exposée le bon tacheron et 
l'artiste qui trouve dans l’art des Rembrandt ou des Albrecht Dürer, 
des Delacroix ou des Meryon, une manière singulièrement puissante 
d’exprimer avec probité et sincérilé son émotion devant la vie. 

A cet égard, l'Exposition inaugurale de la Société internationale 
de la Gravure originale en noir (ou plutôt de la gravure originale 
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monochrome) 'a démontré combien des ressources — limitées cepen- 
dant — laissaient à un artiste toute faculté de conserver à une phy- 
sionomie son relief ou à une vision d'ensemble son apparence 
de tristesse ou de clartés, tristesse des ciels d'hiver, clartés des pay- 
sages ensoleillés. Le Garde-chasse de M. J.-M. Michel-Cazin (qui 
y figurait et que nous publions) offre, à ce propos, un modèle de 
l'intensité d'expression à laquelle l'artiste peut parvenir, grace à 
des moyens fort simples, après tout. Ce garde-chasse, dont l'œil 
goguenard révèle le Bourguignon ou le Picard, présente une appa- 
rence de vieux finaud qui parait très convaincu de son preslige et... 
de son habileté à dépister les braconniers, — jadis peut-être ses 
meilleurs camarades, avant que le baudrier et la plaque vinssent lui 
conférer la confiance et l'autorité. 

D'autres portraits, d’autres physionomies, des plus variées, 
étaient parmi les 280 numéros constituant ce Salon annuel, et la 
pointe sèche du maitre Auguste Rodin où survivent les traits du 
regretté Antonin Proust n'était point le moins vivant, le moins 
expressif. 

Les membres de la « Gravure originale en noir » se sont soigneu- 
sement gardés de prêter le flanc à certaines critiques. Choisir Auguste 
Rodin comme président, c’était signifier qu'en dehors du spectacle 
de la vie prise dans son vol rapide, il n'y avait point de salut, c'était 
imposer à tous un programme de beauté et de réalité que tous ont 
fait effort pour observer. 

Chacun a taché de s’y conformer. Les étrangers mêmes se sont 
montrés disciples fidèles; mais la variété des envois, la multiplicité 
des sujels traités, l’éclectisme qui a présidé à la fondation de la 
Société, devaient produire un Salon d’apparence malaisément 
homogène. Cela a été, d’ailleurs, une des causes de son succès. 


ÉDOUARD ANDRÉ 


1. Fondée en janvier 1908, la Société internationale de la Gravure originale 
en noir a ouvert sa première exposition à la galerie Devambez, du 7 au 30 no- 
vembre dernier. 
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MAX KLINGER 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


III 


Es demi-figures de femmes en marbre de Paros qui décorent 

la prédelle du Christ dans l'Olympe n'étaient pas les pre- 

mières œuvres plastiques de Klinger. Depuis quelques an- 
nées déjà il se sentait attiré impérieusement vers la sculpture. Les 
chefs-d’ceuvre des impressionnistes francais qu’il avait l’occasion 
de voir dans les Sécessions allemandes le persuadaient qu'il faisait 
fausse route : le moindre tableau de Manet suffisait à faire appa- 
raître l’artifice de ces grandes décorations à thèses où la réflexion 
intervient plus que l'instinct. Ses grandes compositions n'étaient, 
au fond, que des bas-reliefs peints, des processions de statues qui 
aspiraient à sortir du cadre et à vivre chacune d’une vie indépen- 
dante. En outre, son violent désir d'exprimer la beauté du corps 
humain et son goût très vif de la belle matière ne pouvaient trouver 
satisfaction que dans la sculpture, qui permet seule d’allier la splen- 
deur du marbre à la splendeur du nu. Aussi a-t-il fini par délaisser 
complètement la peinture pour se consacrer à la plastique, Son 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1908, t. II, p. 265. 
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œuvre peint et gravé doit être considéré comme un long achemi- 
nement vers la sculpture qui est la plus magnifique expression de 
son génie. 

S'il faut aller au Cabinet des estampes de Dresde pour étudier 
ses dessins et ses cycles gravés, à la Galerie moderne de Vienne pour 
connaître ses peintures monumentales, c’est au musée de Leipzig, sa 
ville natale, qu'on trouvera l’ensemble le plus important de ses 
sculptures et notamment ses trois plus belles statues polychromes : 
la Salomé, la Cassandre et le Monument de Beethoven. 

C’est probablement au Musée des Antiques de Berlin que l’idée 
de la statuaire polychrome germa dans l'esprit de Klinger. Beaucoup 
de monuments de la statuaire grecque nous sont parvenus, en effet, 
avec des traces de polychromie. Pendant tout le moyen âge l’usage 
se conserva de peindre les statues de pierre des portails et de dorer 
les sculptures en bois des retables : cette tradition de la statuaire 
polychrome s'est même perpétuée en Espagne’ jusqu’au xvin siècle. 
C'est en Italie, à l’époque de la Renaissance, que, par suite d’une 
fausse interprétation des monuments antiques que le temps avait 
tout simplement décolorés, on prêcha la croisade contre la statuaire 
peinte. La tradition de la polychromie s’oblitéra complètement, et 
lorsque, au commencement du xix° siècle certains archéologues 
insinuèrent timidement que l’art grec avait pratiqué la polychromie, 
ce fut un folle général. Il fallut accumuler preuves sur preuves pour 
convaincre les monochromistes obstinés que les Grecs avaient 
l'habitude de rehausser de couleurs vives les métopes ou les frises 
sculptées de leurs temples. En 1884, G. Treu posa nettement la 
question dans une brochure intitulée : « Devons-nous peindre nos 
slatues?? » A Rome un élève de Marées, le sculpteur Arthur 
Volkmann, essayait de patiner ou de teinter discrètement le marbre. 
Dès ses premières œuvres sculptées, Klinger prit parti pour la sta- 
tuaire polychrome. Non content de colorer le marbre, il combina 
des marbres de différentes couleurs avec l’ivoire et le bronze. 

La Salomé est une demi-figure de femme en marbre polychrome 
qui a peut-être été inspirée par l'Hérodiade de Flaubert. Peu de 
princesses historiques ou légendaires ont eu une prise aussi forte 
sur l'imagination des poètes et des artistes modernes : l’ensorceleuse 
a hanté l’imagination de Gustave Moreau, d’Oscar Wilde et de 
Richard Strauss et leur a inspiré à tous des chefs-d'œuvre. Klinger 

1. € 


f. Marcel Dieulafoy, La sculpture polychrome en Espagne. Paris, 1908. 
2. Cf. G. Treu, Sollen wir unsere Statuen bemalen ?. Leipzig, 1884. 
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l’a conçue comme une petite bête de proie, voluptueuse et féline, 
dont les vivantes prunelles d’ambre incrusté expriment tout à la 
fois la sensualité la plus acre et l’insensibilité la plus cruelle : 
elle ne fait même pas l’aumône d’un regard à ses deux victimes 
dont le masque grimace au bas de sa tunique : un vieux viveur 
aux joues flasques et un jeune homme livide aux yeux chavirés, 
qui incarnent sans doute le tétrarque Hérode et saint Jean-Baptiste. 

Cassandre est au contraire le type de la prêtresse tragique qui 
maîtrise héroïquement son désespoir et jette à la foule imbécile un 
regard de défi. Dans ces deux statues, la blancheur ivoirine des 
chairs contraste avec le marbre teinté des draperies. À la même 
époque appartient le buste d’Elsa Asenijeff, très séduisante avec 
son casque de cheveux noirs et ses yeux d’opale illuminant un 
masque de faunesse. | 

Jusqu’alors la polychromie n'avait guère été appliquée, tout au 
moins en France, qu'à de menues statuettes, ciselées et serties 
comme des bijoux, qui relèvent plutôt des arts précieux que de la 
statuaire. Dans son admirable Monument de Beethoven', Klinger 
applique le premier la polychromie à la sculpture monumentale. 
Cette œuvre colossale, à laquelle il ne mit la dernière main qu’en 
1902, est aussi remarquable par l'effort de la pensée que par la mai- 
trise de l'exécution. Elle fut accueillie avec enthousiasme par le 
public et par les critiques d’outre-Rhin qui saluérent prématuré- 
ment dans ce chef-d'œuvre le commencement d’une ère nouvelle 
pour la sculpture allemande. Klinger fut comparé à Phidias en per- 
sonne ; le Beethoven de Leipzig égalé au Zeus d’Olympie. Après avoir 
été admirée dévotieusement à la Sécession de Vienne où elle était 
d'ailleurs admirablement mise en valeur dans une sorte de cella, 
Vidole chryséléphantine fit un voyage triomphal à travers l’Alle- 
magne entière. Elle a maintenant reçu un asile définitif au Musée 
de la ville de Leipzig où il est à craindre qu'on ne l’oublie. En tout 
cas les pèlerins se font plus rares et les ovations d'antan se sont bien 
calmées*. 

Le Monument de Beethoven est l'apothéose du génie créateur. 
Le grand musicien est représenté assis sur un trône de bronze, nu 

1. Cf. Elsa Asenijeff, Beethoven-Broschüre. Leipzig, 1902; — H. Bulle, Klingers 
Beethoven und die farbige Plastik der Griechen. Leipzig, 1903; — G. Treu, Max 


Klinger als Bildhauer. Leipzig, 1900. 

2, Ce monument de Beethoven serait mieux à sa place dans le vestibule du 
Gewandhaus, la salle de concerts de Leipzig, qu’à l'abri du tourniquet établi par 
une municipalité économe à l'entrée d’une petite chapelle réservée dans le musée. 
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comme un dieu. Sa tête admirable, aux regards profonds et pour 
ainsi dire tournés vers le dedans, exprime le travail de la pensée 
qui se concentre; il écoute les voix intérieures. Mais la création 
artistique n’est pas chez Beethoven un recueillement passif ou le 
laisser aller d’une inspiration facile : c’est une lutte héroïque : les 
lèvres serrées, le corps penché en avant, les poings qui se crispent, 
disent l'effort titanesque de la volonté résolue à briser tous les 
obstacles. Cette magnifique effigie d’un héros de la pensée se suf- 
fisait à elle-même. Par malheur, Klinger, procédant comme dans 
ses planches gravées et dans ses peintures monumentales, a voulu 
entourer son Beethoven d'un réseau de symboles et d’allégories 
qui expriment les aspects multiples de sa création. L’aigle noir 
qui s’est posé à ses pieds est le symbole de sa puissance dominatrice 
et de lessor intrépide de son esprit; les putz en ivoire, dont les 
tétes rieuses décorent le dossier du trône, expriment le charme 
mutin et la grâce espiègle des scherzz. Enfin, les bas-reliefs en 
bronze ciselé qui s'appliquent aux côtés du trône symbolisent, sous 
les espèces de Tantale et d’Eve, du Christ et de Vénus Anadyomène, 
le désespoir et le péché originel, la rédemption de l’âme et l’enivre- 
ment des sens, l'hymne éternel à la tristesse et à la joie. 

Un critique allemand peu bienveillant a pu écrire que ce monu- 
ment de Beethoven était un mélange amorphe de philosophie et de 
sculpture. Il est incontestable que cette surabondance de gloses est 
choquante dans une œuvre plastique où l'intérêt doit se concentrer 
tout entier sur un point. De même qu’un ouvrage bien fait n’a pas 
besoin de notes, une statue parfaite doit se passer de commen- 
taires. Il eût fallu rendre par la seule éloquence de l'attitude et du 
masque de Beethoven la pensée que tous ces accessoires allégo- 
riques ne contribuent guère à éclaircir. Ce manque d'unité fonda- 
mental est encore accusé par l’emploi de matériaux disparates dont 
Ja combinaison audacieuse produit, au premier abord, l'impression 
d'une marqueterie un peu barbare. Les marbres de plusieurs cou- 
leurs, le bronze patiné, les ornements d'ivoire, ont l'air de pièces 
de rapport ingénieusement assemblées. Néanmoins, malgré ces 
objections trop justifiées, l’impression d'ensemble est très forte, 
presque solennelle. Le spectateur oublie un instant qu'il est dans 
une salle de musée pour se recueillir comme dans un temple. Il 
ne peut se défendre d'admirer l'expression de ce génie créateur de 
rythmes, ta somptuosité des matériaux, la perfection de la mise en 
œuvre, la nouveauté de l'harmonie décorative, la grandeur de 
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l'effort. C’est une œuvre qu'on peut ne pas aimer, mais devant 
laquelle on s'incline. 
Un des traits dominants de Klinger est le culte qu’il professe 
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MONUMENT DE BEETHOVEN, EN MARBRE, IVOIRE, ONYX ET BRONZE, 
PAR M. MAX KLINGER (1902) 


(Musée de Leipzig.) 


pour les beaux matériaux : la couleur, le grain, le poli des blocs de 
marbre lui donnent de vérilables jouissances sensuelles, indépen- 
damment même de leur mise en œuvre. Il étudie les différentes 
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variétés du marbre avec la même attention passionnée que Becklin 
apportait à collectionner les recettes de palette, de couleurs ou de 
vernis. Il ne recule devant aucune peine, aucune dépense, pour se 
procurer des pierres sans défaut. Il n’hésite pas à entreprendre des 
voyages lointains et dispendieux dans le Tyrol, dans les Pyrénées 
et jusque dans l'archipel des Cyclades; tous les ans, il part à la 
conquéte des beaux marbres comme les Argonautes à la conquête 
de la Toison d’or. Si mutilés et si défigurés qu’ils soient, les beaux 
matériaux n’échappent pas à son infaillible instinct de prospecteur. 
Le vétement gris perle de Salomé est emprunté à un chapiteau 
romain; le torse de sa statue d’Amphitrite, qui est entrée avec le 
legs Künigs à la Galerie Nationale de Berlin, est taillé dans une 
vieille marche d'escalier qu’il découvrit par hasard dans l’île de Syra. 

De retour dans son atelier de Plagwitz, Klinger ne se contente 
pas de modeler des maquettes, en laissant à des praticiens gagés le 
travail du marbre. Ce grand artiste est le plus consciencieux des 
artisans. C’est à peine s’il consent à laisser dégrossir et épanneler 
les blocs : en tout cas, il ne délègue à personne le soin de faire 
sortir la statue de sa chrysalide. La tâche du sculpteur consiste, 
d'après lui, à éveiller la vie qui sommeille dans le marbre brut; il 
croit qu’il y a dans chaque bloc une statue préfigurée, latente, qui 
n'attend que le moment d'être dégagée de sa gangue. En d’autres 
termes, il a le sens de la vie organique du marbre. Il met son 
orgueil à ne pas le gâcher et à calculer au plus juste le volume de 
ses statues de telle sorte qu'il n’y ait pas de déchets. Il se laisse 
guider par la forme particulière des blocs et par leur stratification, 
dont il s'efforce de tirer le meilleur parti possible. Le marbre n’est 
pas pour lui une matière neutre à laquelle l'artiste impose une 
forme préconcue et qui peut devenir indifféremment « dieu, table 
ou cuvette »; l'imagination du sculpteur doit, au contraire, se 
laisser conduire docilement par la volonté clairement manifestée 
du marbre : pour faire œuvre vivante, il faut « penser dans le sens 
de la pierre ». 

Pour savoir comment procède Klinger, rien n’est plus instructit 
que de retracer la genèse d’une de ses œuvres les plus récentes 
intitulée : Le Drame’. Ce groupe colossal, qu'il aurait pu baptiser 
plus exactement : La Défense du foyer, comprend trois figures de 
marbre blanc de grandeur naturelle. Un athlète admirablement 


1. Cf. G. Treu, Max Klingers Dramagruppe, 1905. 
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musclé arrache d’un vigoureux effort une souche énorme pour s’en 


faire une arme; il est assis le dos cambré, 
les bras roidis, dans l’atlitude d’un rameur 
à son banc. Une jeune femme blessée qu'il 
semble défendre se cramponne défaillante 
à un rocher, tandis qu'une jeune fille 
blottie derrière elle la soutient et la con- 
sole. 

La première idée de Klinger avait été 
de reproduire un magnifique corps de lut- 
teur qu'il avait eu l’occasion d'admirer à 
Leipzig. Nous avons dit que la représen- 
lation du nu est pour lui l’objet essentiel 
de l’art. Il fit venir l’athléte dans son ate- 
lier et s’efforea de traduire la beauté de 
ce corps admirablement façonné par une 
culture physique intense et méthodique. 
La seule infidélité qu'il se permit fut d’idé- 
aliser la tête vulgaire de son modèle en lui 
donnant une expression de fureur concen- 
trée et de sombre résolution. C’est alors 
que, pour justifier cette attitude de combat, 
il sentit le besoin d'ajouter après coup une 
figure de femme blessée à mort. C'était le 
moment où la guerre du Transvaal pas- 
sionnait l'Allemagne entière : le lutteur 
devint, dans l'esprit de Klinger, la per- 
sonnification des Boers héroïques défendant 
contre la violence d’un conquérant rapace 
leur nationalité et leur patrie; il eut même 
un moment l'intention de graver sur le 
socle l'inscription commémorative : Belli 
Boerorum imago. Il y renonea pour ne pas 
enlever au groupe sa signification géné- 
rale et humaine. Enfin, la forme du beau 
bloc de marbre tyrolien qu'il voulait uti- 
liser jusqu'au bout lui suggéra l'idée 
d’opposer à la figure du lutteur une 
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figure de jeune fille accroupie; car le dos souple de la jeune fille 
répétait avec grace la ligne plus robuste du dos courbé de l’athlète. 
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Telle est la genèse compliquée de ce groupe, qui a été acheté en 
1904 par l’Albertinum de Dresde. A l'origine il y a l'impression 
produite sur l'artiste par un beau corps de lutteur. Puis, au cours de 
l'exécution, sa pensée travaille. Ce lutteur, symbole de l’héroïsme 
des Boers, doit défendre un être cher, une femme blessée. Enfin, 
en interrogeant la forme du bloc, il s'aperçoit qu'il est encore pos- 
sible d’étoffer et d'enrichir sa composition en opposant à la force 
de l’athlète qui lutte pour son foyer la tendresse d’une jeune fille 
qui assiste une mourante. 

Ainsi les œuvres de Klinger sont rarement conçues d'un jet; les 
idées viennent successivement se cristalliser autour d’un noyau 
central et s'ajouter à la conception première. Il est facile de voir les 
inconvénients d'une pareille méthode. Si admirables que soient les 
détails du Drame, l'ensemble manque d'unité; il faut faire le tour 
du groupe pour en voir toutes les parties et pour en deviner la 
signification : il n’y a aucun point d’où on le découvre tout entier. 

Dans ses dernières œuvres : la Baigneuse et la Femme accroupie 
du musée de Leipzig, le tragique Buste de Nietzsche qui décore le 
grand hall du Nietzsche-Archiv de Weimar, la Diane aux bras croisés 
du Musée Jacobsen de Copenhague, Klinger a renoncé à la poly- 
chromie, dont le monument de Beethoven avait marqué à la fois 
l’'apothéose et la faillite, pour ne plus s'attacher qu’à l'équilibre et 
au rythme des formes, à la simplification des plans, aux jeux 
de la lumière avec le marbre. Ses dernières recherches trahissent 
nettement l'influence de Rodin. A l'exemple du puissant sculpteur 
français, il laisse volontiers ses figures engagées à moitié dans leur 
gaine de marbre, comme si elles gardaient encore des attaches pro- 
fondes avec la matière brute dont elles: sont l’efflorescence. La 
statue de Wagner qu'il destine à la ville de Leipzig rappelle étran- 
gement, par le port de la tête, la fière expression du regard et le 
parti pris de la draperie, le Balzac de Rodin. Klinger n’a pu se sous- 
traire à la hantise de cette figure impérieuse, et il en a fait, consciem- 
ment ou inconsciemment, une réplique originale. 

Pour mesurer tout l'écart qui sépare ces deux maîtres de la 
sculpture contemporaine, on ne saurait mieux faire que d’opposer 
au Beethoven de Klinger le Victor Hugo de Rodin. Il y a entre les 
deux monuments des analogies si grandes qu’on peut les comparer 
presque terme à terme. Beethoven et Hugo sont représentés tous 
les deux nus comme des Olympiens : car le poète et le musicien de 
génie sont des êtres divins qui appartiennent moins à l’histoire 
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ys bra "gr A 5 - . . . 
qu'à l'éternité. Tous les deux symbolisent la création artistique. 
Et cependant, malgré cette identité profonde d'inspiration, ces 
deux monuments ne relèvent point de la même esthétique. Klinger 


LE DRAME, GROUPE EN MARBRE, PAR M. MAX KLINGER (1904) 


(Albertinum, Dresde.) 


multiplie autour de la figure pensive de son Beethoven des motifs 
allégoriques qui jouent par rapport au thème principal le rôle 
’ + Le 1 

d'un accompagnement en sourdine. L’aigle de marbre, les chéru- 
bins en ivoire, les bas-reliefs de bronze nous disent, chacun dans 
leur langue, l'essor impétueux de la Symphonie héroïque, la grace 


XL. — 3° PÉRIODE. 65 


514 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


de la Pastorale, la sublimité de la Neuvième Symphonie. Toutes 
ces voix se mêlent comme dans un chœur et accompagnent l'effort 
créateur du musicien qui orchestre mentalement de puissantes 
symphonies. Cette conception musicale ne manque certes pas de 
grandeur, mais, par malheur, elle ne tient aucun compte des exi- 
gences de la sculpture. J] est impossible d’imiter dans une œuvre 
plastique la complexité polyphonique de Ja musique. Tous ces 
thèmes secondaires affaiblissent le thème principal au lieu de le 
renforcer : ce sont des détails adventices. Au contraire, dans le 
monument de Rodin, tout est ramené à une puissante unité. Le 
grand solitaire de Guernesey est assis sur un rocher en face de la 
mer : toute la lumière se concentre sur sa tête pensive. Les Muses 
qui l'entourent de leur vol et qui symbolisent ses inspirations font 
véritablement corps avec lui; leur présence ne l'empêche pas d’être 
seul; ce sont comme les organes extériorisés du poète, les prolon- 
gements de ses gestes et de sa pensée. Bref, l'œuvre est d’un seul jet, 
tandis qu’on discerne presque toujours dans les sculptures de 
Klinger des pièces de rapport, des éléments disparates Juxtaposés et 
jointoyés par le travail de la réflexion. 
* 


La complexité déconcertante de celte œuvre, dont nous avons 
essayé de discerner la genèse et les enrichissements successifs, ne 
doit pas nous faire perdre de vue son unité profonde. Klinger n'est 
pas un de ces polygraphes vulgaires ou un de ces dilettantes super- 
ficiels qui touchent successivement à tous les arts parce qu'ils ne 
peuvent exceller dans aucun; nous avons vu, au contraire, avec 
quelle perfection il s’assimile les techniques les plus diverses. 
C'est un artiste admirablement conscient qui, malgré l’apparente 
incertitude de sa marche, a toujours conservé la même orientation. 
Son idéal constant est la représentation du corps humain dans l’es- 
pace et dans la lumière. Il essaie d’abord de réaliser ce programme 
avec le burin qu’il apprend à manier avec une extrême virtuosité: 
seulement les ressources de la gravure sont restreintes et vite 
épuisées. La peinture monumentale va lui permettre plus facilement 
de modeler des corps dans la lumière : mais ce modelé, obtenu 
avec des demi-teintes ou du clair-obscur, est de faible saillie; cette 
lumière, simulée par des artifices de perspective, est factice. Dans la 
sculpture, au contraire, on a affaire à des réalités, de vrais reliefs, 
de vraie lumière. Comment Klinger n’aurait-il pas été séduit par cet 
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art privilégié qui reproduit le volume des corps et collabore avec la 
lumière? Il a le sentiment que la vie des formes procède de la 
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lumière. Tous les méplats du corps humain sont à ses yeux comme 
autant de facettes qui absorbent et renvoient différemment la 
lumière. Il proclame qu’il n’y a pas dans la nature de « points 
morts »;iln'y a que des surfaces vivantes et lumineuses en nombre 
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infini. Le marbre et le bronze sont comme des instruments d’une 
extrême sensibilité sur lesquels il oblige les rayons et les ombres à 
jouer d'innombrables variations. La plupart des statues de Klinger 
se ramènent donc, en un sens, à des problèmes d'éclairage. La poly- 
chromie à laquelle il a eu recours n'avait d’autre objet que de diver- 
sifier les jeux de lumière ; dans ses dernières œuvres : le Drame, la 
Diane accroupie, il ménage entre cerlaines surfaces des cloisons de 
marbre, minces comme une feuille de papier et aussi translucides 
que l'albâtre, au travers desquelles la lumière se joue en dégra- 
dations subtiles. Ainsi, d’un bout à l’autre de sa carrière, on peut 
dire que Klinger s’est acharné à la solution du même problème : 
faire concourir la lumière à la beauté et à la vie du corps humain. 

Ce qui frappe particulièrement chez ce grand héritier de Corne- 
lius, dont nous avons essayé de montrer les attaches avec la tra- 
dition de la peinture liltéraire, c’est la richesse de sa pensée ct 
l'extrême difficullé qu’il éprouve à concilier celle surabondance 
d'idées avec les nécessités de la gravure, de la peinture monumen- 
tale et de la plastique. Il voudrait retenir toutes les visions qui tra- 
versent son cerveau et l’éclairent d'images phosphorescentes; et 
cependant il a conscience que, pour leur donner une forme plas- 
tique, il est indispensable d'opérer des relranchements, des sim- 
plifications, de consentir à des sacrifices. Une œuvre d’art, quelle 
qu'elle soit, ne s'impose que par la rigueur ostensible du parti pris, 
la mise en relief d’un caractère essentiel auquel lout le reste est 
subordonné. Klinger n'a pas toujours eu le courage de discipliner 
son imagination luxuriante. Il ne s'aperçoit pas qu’en enrichissant 
ses compositions graphiques, piclurales ou plastiques d’une multi- 
tude de détails qui tous, pris à part, ont leur signification et leur 
charme, il aboutit forcément à l'encombrement et à la surcharge. 
C'est pourquoi ses œuvres, si riches, si prodigues de pensée, ne 
nous satisfont qu'à demi. Façonnés par une culture classique un peu 
étroite, par une éducation trop exclusivement gréco-latine, nous 
sommes amoureux avant tout de sobriété, de simplicité et de clarté, 
nous sentons d’instinct que « ce n’est pas la profusion qui fait la 
beauté ». 

La conception d'un art synthétique, qui a hanté Klinger après son 
grand compatriote Wagner, est une des tendances les plus caracté- 
ristiques de l’art allemand contemporain. L'idéal que Wagner a 
défendu dans l'Œuvre d'art de l'avenir et qu'il a essayé de réaliser 
dans ses drames musicaux consiste à édifier l’œuvre dart intégrale 
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en faisant appel aux ressources combinées de la musique, de la 
danse et du chant. Klinger s'efforce pareillement de renverser les 
barrières qui séparent les différents genres, en imilant avec les tailles 
de la gravure les effets de la peinture, en associant dans de grands 
ensembles décoratifs la peinture et la sculpture, en donnant à la 
sculpture par des combinaisons de marbres polychromes la séduc- 
tion de la couleur. Et non seulement il amalgame dans des syn- 
thèses plus ou moins heureuses les différents arts plastiques, mais 
il ne craint pas de leur imposer les lois d’un art tout à fait étranger, 
comme la musique, qui s'adresse non plus aux yeux, mais aux 
oreilles : ses cycles gravés, ses grandes peintures décoratives, son 
Monument de Beethoven, sont des compositions symphoniques et 
polyphoniques où les thèmes s’entre-croisent, où les voix se marient. 
Sur ce point encore, l’art de Klinger est en contradiction avec le 
goût latin. Ces expériences sont contraires à toute notre tradition 
artistique. Nous estimons que tous les arts ont leur langue à eux, 
leurs ressources propres, leurs convenances particulières et que, 
quelles que soient les correspondances mystérieuses qui existent 
entre les divers ordres de sensations, il est léméraire d’appliquer 
aux arts plastiques les procédés de la composition musicale. 

Néanmoins, en dépit de toutes les réserves que peut suggérer un 
goût sévère ou timoré, l’œuvre de Klinger s'impose à notre admira- 
tion comme un des plus puissants efforts vers la beauté qui aient été 
tentés de notre temps. Les expériences continuelles auxquelles s’est 
astreint ce tempérament inquiet de novateur ne vont pas évidem- 
ment sans tatonnements et sans méprises; il a exploré un champ 
trop vaste pour ne pas s'être quelquefois égaré. Mais la marche mal 
assurée d’un chercheur génial prime l’habileté routiniére des imita- 
teurs du passé. Il se peut que l’œuvre de Klinger soit plus intéres- 
sante par les perspectives qu’elle ouvre que par sa beauté propre, 
plus admirable par l'intensité de l'effort que par la perfection des 
résultats; mais elle est dans tous les cas foncitrement allemande, 
aussi bien par ses qualités que par ses défauts. Par lenvergure de 
son imagination, par son énergie créatrice, par son goût des symboles 
et des idées philosophiques, Klinger rejoint, par delà Boecklin et 
Cornelius, la grande figure de Dürer. De tous les artistes allemands, 
il est le seul qui puisse supporter sans en être écrasé cette glorieuse 
comparaison. 
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Kontrapunkt. Leipzig, G.J. Gôüschen. 
In-4, 1v-64 p. 
IXrea (S.). — Kontrapunkt. Die Lehre von 


der selbständiger Stimmführung. Leipzig, 
G.-J. Güschen. In-16, 168 p. 


Krickuaus (F.). — Der praktische Kunst- 
schmied. I. Serie. 30 Tafeln. Moderne Ent- 
wiirfe fiir die gebraiichlichsten Schlossar- 
beiten. Wien, Wolfrum & Co. In-folio, 
30 pl. av.-2-p,..de texte. 

Die Kunst des Gesanges. Leipzig, A.-O. Paul. 
In-32, 46 p. 

« Miniatur-Bibiothek », n° 795. 


Lato (C.). — L’Esthétique expérimentale 
contemporaine. Paris, Alcan. In-8, xv- 
208 p. 

«Bibliothèque de philosophie contemporaine». 


Lane (H.). — Entwürfe von Metall-Geräten 
für Luxus und Hausgebrauch. Ein Hilfs- 
buch fiir Zeichner-Modelleure, Gold- und 
Silberschmiede, Ziseleure, Gürtler und 
Bronzearbeiter, etc. Wien, A. Schroll & 
Co. In-4, 16 pl. av. 111 p. de texte. 


Lance (D. de). — Exposé d’une théorie de la 
musique. Paris, Fischbacher. In-8°, 77 p. 
av. musique. 

Lance (K.). — Schon und praktisch. Eine 
Einführung in die Aesthetik der ange- 
wandten Künste. Enlingen, P. Neff. In-8, 
1147p. 


Coll. « Führer zur Kunst ». 


LaxGLoys (Y.). — L’Education des enfants 
par,la musique, d’après Platon. Paris, 
édit. de la « Schola ». In-8, 51 p. 

LECHEVALLIER-CHEVIGNARD (G.).— La Déco- 
ration de la porcelaine à la Manufacture 
Nationale de Sèvres. Paris, G. Vitry. 
In-8, 18 p. 


Notice pour projections (Musée pédagogique). 


Lepiarp ([H.-A.). — Anatomy and Art. A 
lecture delivered before the Society of Arts 
and Crafts of Carlisle, september 27, 1907. 
London, Simpkin. In-8. 


LEGRAND (A.). — Cours de croquis coté. 
Paris, Vuibert & Nony. 2 vol. in-8 : 80 p. 
av. 57 fig. et atlas de 41 pl. 


BIBLIOGRAPHIE 


Lowe (M.).— Kleine praktische Musiklehre 
fir Klavier und Gesang studierende Pri- 
vat-Schiilerinnen, Dilettanten, werdende 
Kiinstlerinnen und Lehrerinnen. Zürich, 
Gebr. Leemann & Ce, In-16, 84 p. 


Louis(R.).— Grundriss der Harmoniclehre. 
Nach der Harmonielehre von Rud. Louis 
und Ludwig Thuille für die Hand des 
Schülers bearbeitet. Stuttgart, C. Grün- 
inger. In-8. vi11-233 p. 

Loumyer (G). — Un traité de peinture du 
Moyen age l'Anonymus Bernensis. 
Publié d'après le ms. de la Bibliothèque 
de Berne avec une introduction ct des 
notes. Berne, G. Grunau. In-8, 44 p. 

Lüpers (Augusta). — Guida pratica per la 
pittura a fuoco su porcellana maiolica, 
ecc., ad uso dei primicipianti e pittori 
dilettanti. 1° traduz. italiana di G. Borazzi. 
Torino, Soc. tip. ed. naz. In-16,50 p.av. fig. 


MENGEWEIN (C.). — Die Ausbildung des 
musikalischen Gehôrs. I. Teil (x11-66 p.) 
Leipzig, Breitkopf & Haertel. In-8°. 

Coll. « Kleine Handbücher der Musiklehre ». 

Modèles de bronzes pour meubles, et bronzes 
d'art styles Louis XIV, Louis XV, 
Louis XVI. 2° série. Paris, Guérinet. In-4, 
34 pl. 

Moderne Innendekoration aus dem Atelier 
von Th. Kreyssic. Berlin, M. Spielmeyer. 
In-folio, 19 planches. 

Moderne Pausenmalereien. Praktische Ent- 
würfe fiir Decken und Wände. I. Serie 
(24 pl.). Wien, Wolfrum & Co. In-4. 

Monop (E.). — Harmonie et Mélodie. Le 
rôle de l'élément mélodique dans la for- 
mation de l'harmonie dissonante. Paris, 
Fischbacher. In-16, 90 p. 

MüuLeisex (W.). — Deckenverzierungen in 
Antragstuck für biirgerliche Wohnräume. 
Eine Sammlung von Zimmerdecken nebst 
Hauseingängen in Louis XVI- und Bie- 
dermeier- und modernem Stil. Berlin, 
M. Spielmeyer. In-folio, 50 pl. 

Miitter (R.). — Einflügelige Haustüren 
im neuen Stil. Ravensburg, O. Maier. 
In-folio, 24 p. 

Miisterbiicher fiir kiinstlerische Handar- 
beiten. Neue Folge. Herausg. von der Re- 
daktion der« Modenwelt ». I. Sammlung : 
50 Vorlagen für Kissen (12pl. av. 16 p. de 
texte ill.) ; — II. Sammlung : 50 Vorlagen 
für Decken, Läufer usw. (12 pl. av. 16 p. 
de texte ill.). Berlin, F. Lipperheide. In-4. 

Muraesius (H.).— Die Einheit der Architek- 
tur. Betrachtungen über Baukunst, Inge- 
nieurbau und Kunstgewerbe. Vortrag. Ber- 
lin, K. Curtius. In-8, 63 p. 

Neue Mébel-Mappe. Neuzeitliche Vorlagen 
für Môbeltischler. 1. Serie. 1. T. Reirr : 
Speisezimmer-Môbel. 5 Ess-Zimmer-Ein- 
richtungen in moderner Ausstattung 
(32 pl. av. 2 p. de texte) ; —2. P. ScamouL: 
42 Schlafzimmer-Einrichtungen (32 pl.) ; — 
3 F. Nieruozz : Salon-Mobel. 5 Emp- 
fangsraum-Einrichtungen in moderner 
Ausstattung (28 pl. av. 2 p. de texte); — 

F. Voss: 5 Küchen-Einrichtungen 

20 pl. av. 4 p. de texte). Ravensburg, 

. Maier. In-4. 


OS 


XI, — 3° PÉRIODE. 
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Niepxer (Marie) et Weper (Hélène). — 
Hükel-Arbeiten. 2. Heft (68 p. av. 118 fig. 
et 1 double planche); — 3. Heft (72 p. av. 
195 fig.). Leipzig, Verlag der « Deutschen 
Moden-Zeitung ». In-8. 


Papin (A.). — Méthode pratique de musique 
vocale, à l'usage des orphéons et des 
écoles. 2° parue. Paris, Hachette. In-8, 
71-159 p. 

Peprorri(E.). — Der moderne Stuckateur. 
Entwiürfe für die gebräuchlischten Stuck- 
arbeiten in modernem Stil. I. Serie (24 p.): 
Wien, Wolfrum & Co. In-folio. 

Perreau (X.).— La Pluralité des modes et 
la théorie générale de la musique. Paris, 
Fischbacher. In-8, 191 p. av. fig. et mu- 
sique. 

Picard. — Ornementation fleurie. 5° et 6° 
séries (35 pl.). Paris, Guérinet. In-folio. 
Pierer (K.). — Aufgabenbuch für die 
Harmonielehre. Leipzig, Kahnt Nachf. 

In-4, 1v-171 p. 

Praktische Wohnungsfiirsorge in Hessen. 
Herausg. vom  Krnst-Ludwig- Verein, 
Darmstadt, hess. Zentralverein für Erricht- 
ung billigen Wohnungen. Die Klein- 
wohnungs-Kolonic auf der hess. Landes- 
Ausstellung fiir freie und angewandte 
Kunst 1908 in Darmstadt (Wiesbaden, 
Westdeutsche Verlags- Gesellschaft).In-8, 
65 p. av. fig. 

Quispram (F.). — Steinkunst. Leipzig, Voigt- 
länder. In-8 obl. en 2 parties : 13 p. av. 
tig.; 1v-36 p. av. fig. 

Raymonp (J.). — Le Cuir. Paris, Laurens. 
In-4, 40 pl. 

Reexs (Margaret). Hints for crystal 
drawing. With preface by J.-W. Evans. 
London, Longmans. In-8. 


Reire (T.).— Moderne Ladeneinrichtungen. 
Vorlagen fiir die Praxis der Bautischlers 
mit Grundrissen, Schnitten und Details. 
Ravensburg, O. Maier. In-4, 30 pl. av. 


3 p. de texte. 


Rerre.suscu (F.). — Moderne Schlafzim- 
mermôbel. Spezialwerk. Niirnberg (Leip- 
zig, G. Hedler). In-folio, 32 planches. 


Rioror (L.). — Les Arts et les Lettres. 3¢ 
série. Paris, Lemerre. In-16, 508 p. avec 
1 planche. ; : 

Roncaerrt (G.). — L’arte di dipingere 1 
fiori all’ acquarello, ad olio ed a guazzo 
sulle stotfe e specialmente sul ventaglio. 
Milano, Hoepli. In-16, x11-166 p. av. fig. 
et 18 pl. 

Coll. des « Manuali Hoepli ». 

Rouaxer (J.).— Propos d’art. L’art de re- 
garder les tableaux, conférence faite Le 
14 février 1908 au X° Salon de la Société 
des Artistes algériens et orientalistes. 
Alger, imp. Fontana. In-8, 49 p. 

Ruskin (J.). — Pages choisies, avec introd. 
de R. de la SiZERANNE. Paris, Hachette. 
In-16, 266 p. av. 1 portrait. 

Ruskin (J.). — The political economy of 
art. London, Cassel. In-12. 

SAGoNE (G.). — Corso d’ornato ad uso delle 
scuole tecniche, complementari, normal, 
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c. Parte I (14 pl. et 47 fig.); — Parte IT 
(lé pl. et ene — Parte III (16 pl. et 
24 fig.). Palermo, A. Reber. In-4. 


Scumipr (O.) et Scunewer (E.). — Der 
Kiinstler-Akt. Vorlagen zum Studium 
der nackten menschlichen Kôrpers. Mit 
Geleitwort von Jos. Kircuner. I. Lief. 
(p. 1-16 de fig. av. II p. de texte). Berlin, 
J. Singer & Co. In-4. 

1] paraîtra 12 livraisons. 

Schmiedearbeiten aus der besten Werkstätt” 
er der Gegenwart. Ausgeführte Vorbilder 
fiir die Praxis in Zeichnungen und photo- 
graph. Aufnahmen. IV. Band, 1. und 2, 
Lief. (20 pl.). Berlin, Wasmuth. In-folio, 

Scumont (P.) et Stacneuin (G.). — Das 
deutsche Haus. I. Serie : Villen und 
Landhauser, Wohnhiuser, Ein- und Zwei- 
familienhäuser für mittlere und kleinere 
Plätze, nebst den dazu gehôrigen wichtig- 
sten Grundrissen, Schnitten und Details. 
4. Lief. (10 pl. av. 2 p. de texte); — Il. 
Serie: Wohn- und Geschäftshäuser für 
mittlere und kleinere Plätze, nebst den 
dazu gehérigen wichti¢sten Grundrissen, 
Schnitten und Details. 1. Lief. (10 pl. av. 
2 p. de texte). Stuttgart, K. Wittwer. In-4, 

ScauLze-Naumburg (P.). — Aufgaben des 
Heimatschutzes. Vortrag. München, Call- 
wey. In-8, 8 p av. 16 p. de fig. 

Col. « Flugschrift des Dürer-Bundes zur 
æsthetis chen Kultur ». 

SCHWINDRAZHEIM (O.). — Kunst-Wander- 
bücher. Kine Anleitung zu Kunstsudicn im 
Spazierengehen. 4. Bändchen : Wandern 
und Skizzieren (95 p. av. fig.); — 5. 

Bandchen : Von alter und zu neuer Hei- 

matskunst (84 p. av. 13 fig.). Hamburg, 

E. Schulze. In-8. 


SERTILLANGES (A.-D.). — Art et apologéti- 
que. Paris, Bloud. In-16, 334 p. 


Smirn (P.-J). — Lettering and writing. A 
series of alphabets and their decorativ 
treatment. London, Batsford. In-4, 15 pl. 


Société nationale de l'Art à l'École. Sta- 
tuts, membres, opinions. Paris, Larousse. 
In-16, 32 p. 


SOMBART (W.). Kunstgewerbe und Kultur. 
Berlin, Marquard & Co. In-16, vu-131 p. 
Coll. « Die Kultur ». 


SORESINA (A.). — Moderni monogrammi. 

Milano, U. Hocpli. In-16, 32 pl. 
Coll. des « Manuali Heeph ». 

SPRINGER (M.). — Choralsofeggien. Ein 
prakt. Handbuch zur vollständigen Er- 
lernung des gregorianischen Chorals. Re- 
gensburg, A. Coppenrath. In-8, 1v-171 p. 


Städtebauliche Vorträge aus dem Seminar 
für Städtebau an der kônigl. Techni- 
schen Hochschule zu Berlin. Herausg. von 
J. Brix et F. Genzner. I. Vortrags zyklus; 
1. Band, 2. Heft : J. Brix : Aufgaben und 
Ziele des Städtebaues ; F. Genzner: Kunst 
im Städtebau (32 p.) Berlin, W. Ernst & 
Sohn. In-8. 


STARKE (M.). — Gemalte Orig.-Skizzen für 
Dekorationsmaler. D. R. G. M. Dresden, 
Holze & Pahl. In-4, 95 p. 


? 


BEAUX-ARTS 


Die Stilarten der Spitze in verschiedencr 
Auffassnug und neuer Kombination. 
Plauen, Schulz & Co. In-folio, 8 pl. av. 
4 feuille de texte. 

Tasser (Mwe A.). — La Main et l'Ame au 
piano, d'après Scurrrmacuer. Paris, Dela- 
grave. In-4, 88 p. av. musique. 

Travers(W.J.).— Architectural education. 
London, Harrison, Jehring. In-4, vr1-119 p. 


Trevisanr /R.). — XIV tavole ridotte per 
linsegnamento individuale del disegno 
nelle scuole tecniche, normali, comple- 
mentari, istituti tecnici, scuole darti e 
mestieri; opportunissime specialmente 
per temi d'esame di licenza. Torino, l’a- 
ravia & C. In-8, 14 p. 

Tripner (W.). — Personalien und Prinzi- 
pien. Berlin, B. Cassirer. In-8, v-211 p. 


Turner (W.). — ‘Transfer printing on 
enamels, porcelaine, and pottery. London, 
Chapman & Hall. In-8, 190 p. av. gr. 

Varcarencn (U.). — L’orgoglio nella vita 
e nell’arte: dizione tenuta nel salone della 
Camera di commercio ed arti di Torino 
e nel Teatro Toselli di Cunco. Torino, 
Casa edit. italiana. In-16, 49 p. 

VAULABELLE (A. de) et HÉMARDINQUER (Ch.). 
— La Science au théâtre. Paris, Henry 
Paulin & Cie. In-8, 291 p. avec fig. 

Das Verlernen der Malerei, oder Der kleine 
Louis Corinth. Berlin, Wedekind. In-16, 
64 p. 

VoLKkManN (L.). — Das Bewegungsproblem 
in der bildenden Kunst. Esslingen, P. Neff. 
In-8, 62 p. av. 33 fig. 

Coll. « Führer zur Kunst. » 

Watser (A.). — Sturmelocken! Ein freies 
Wort über der Charlatanismus im Ge- 
sanglehrtum der gegenwärtigen Zeit. Mün- 
chen (W. Foth Nachf.). In-8, 8 p. 

WARNING (L.). — Alphabete für technische 
Zeichnungen aller Art, nebst Lehrgang 
zum Beschreiben der Zeichnungen.Strelitz, 
M. Hittenkofer. In-8, v1 p.av.16 planches. 


Weser (C.-M.). — Wie wird man musika- 
lisch? Eine Anleitung sich musikalischen 
Verständniss anzueignen und über Musik 
richtig zu urteilen ohne Musik studiert 
zu haben. Leipzig, Modern- medizin. Ver- 
lag. In-8, 11-114 p. 

WenpeL (G.). — Der Schonheitshegriff in 
der bildenden Kunst. Strassburg, Heitz. 
In-16, 87 p. 

Witczex (Graf). — Meine Ansichten über 
Konservierung und Restaurierung alter 
Kunstwerke. Wien, R. Lechner. In-8, 
23 p. av. 4 pl. 

WiLTBERGER (C.). — Kurzer Leitfaden für 
das kirchenmusikalischen Unterricht in 
theologischen Lehranstalten. Bonn, P. 
Hanstein. In-8, vu-114 p. 


Wo1z0cEN (EK. von). — Ansichten und Aus- 
sichten. Kin Erntebuch. Gesammelte Stu- 
dien über Musik, Literatur und Theater. 
Berlin, Fontane & Co. In-8, xv1-399 p. 


YoxazL (J.-H.). — The ABC of collecting. 
London, Opinion Curio Club, In-8, 142 p. 
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Zemp (J.). — Das Restaurieren. München, 
Callwey. In-8, 9 av. 8 p. de fig. 


Col. « Flugsshrifc des Dürer-Bundes zur 
æsthetischen Kaltur ». 


Il. — HISTOIRE. — ARCHÉOLOGIE 


ABGRALL (J.-M.).— Pleyben, église, ossuaire, 
calvaire. Avec quelques notes chrono- 
logiques par M. l'abbé Y. Le Coz. Quim- 
per, À. de Kerangal. In-16, 31 p. av. fig. 

ACHALME (L.). — La Thèbes celtique. Paris, 
éditions du « Censeur politique et litté- 
raire », 155, rue Saint-Honoré. In-18, 36 p. 

AGOosTINONI (E.). — Il Fucino. Bergamo, Is 
tituto ital, d’arti grafiche. In-8, 152 p. av- 
155 fig. 

Coll. « Italia artistica ». 

ArinaRt (V.) et BELTRAMELLI (A). — Arno. 
Firenze, Alinari. In-4, 250 p. av. 278 fig., 
22 planches et 2 cartes. 

ALLARD (F.). — La Charité. Nevers, Ropi- 
teau. In-12, 1v-198 p. 

Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler 
von der Antike bis zur Gegenwart. Unter 
Mitwirkung von 320 Fachgelehrten des 
In- und Auslandes herausg. von U. Tu1eme 
und F. Becker. 2. Band (600 p.). Leipzig, 
W. Engelmann. In-8. 

ALLOTTE DE LA FuÿEe. — Documents pré- 
sargoniques. Fasc. I, 1° partie (25 pl. 
av. 4p. de texte). Paris, Leroux. In-4. 

ANGELI (D.). — Roma. Parte II (Da Cos- 
tantino al Rinascimento). Bergamo, Is- 
titutioital. d’arti grafiche. In-8, 183 p. av. 
160 fig. 

Coll. « Italia artistica ». 


ANGER (D.). — Les Dépendances de l’abbaye 
de Saint-Germain-des-Prés. T. II : Seine- 
et-Oise. Ligugé et Chevetogne (Belgique), 
abbayes de Saint-Martin; Paris, V’° Pous- 
sielgue. In-8, vir-323 p. 

« Archives de la France monastique », t. IV. 

Annuaire des bibliothèques et des archives 
publié sous les auspices du ministère de 
l'instruction publique. Paris. Leroux. 
In-18, vir-353 p. 

Archaeological Survey of Egypt. 17th Me- 
moir. The Rock Tombs of El Amarna. 
Part. 5 : Smaller Tombs and Boundary 
Stele, by N. de G. Davies. London, 
Frowde. In-4, 37 p. av. 44 p. 

ARNABOLDI (B.). — Passeggiata nel nord- 
ovest della Francia. Bergamo, Istituto 
ital. d’arti grafiche. In-8, 508 p. av. 385 fig. 

ARNAUD D'AGNEL (G.). — Les Comptes du 
roi René, publiés d’apres les originaux 
inédits conservés aux Archives des 
Bouches-du-Rhône. Tome I. Paris, Pi- 
card & fils. In-8, x-xvm1-411 p. 

Atlas archéologique de la Tunisie. Edition 
spéciale des cartestopographiques publiées 
par le Ministère de la Guerre, accompa- 
gnée d'un texte explicatif par MM. E. Ba- 
BELON, R. Cacnar, S. REINACH, 11° livr. 
(feuilles 4 à 11). Paris, Leroux. In-folio. 

AUVERGNE (J.). — Fontvieille, notes et do- 
cuments. Bergerac, imp. Castanet. In-8, 
92 p. av. 4 plan. 


The Babylonian Expedition of the Univ. 
of Pennsylvania. Séries A : Cuneiform 
Texts. Edit. by V. Hirprecur. Vol. 8, 
Part I: A. T. Clay: Legal and commer- 
cial transactions, dated in the Assyrian, 
Neo-Babylonian and Persian periods. 
Chiefly from Nippur. Philadelphie, 
University. In-4, 85 p. av. planche. 


Bacque (L.). — Les Seigneurs, le Cha- 
teau, l'Eglise de Budos. Bordeaux, imp. 
F. Pech. In-16, 48 p. av. 2 pl. 


Barker (E.-R.). — Buried Herculaneum. 
London, A. & C. Black. In-8, 270 p. av. 
64 grav. et 6 plans. 


Barroux (M.). — Essai de bibliographie 
critique des généralités de l'histoire de 
Paris. Paris, Champion. In-8, vi-155 p. 


BEAUREPAIRE (C. de). — Notice sur le Clos- 
Saint-Marc. Rouen, imp. Gy. In-8, 37 p. 


Beaurwpaire(G.), — Le Jardin des Plantes, 
la Halle aux vins, la Biévre, les Gobelins, 
Saint-Médard, la Salpétrière, Bercy. Pa- 
ris, Le Deley. In-S obl., 56 p. av. 40 pl. 

Coll. « Paris, les anciens Quartiers », publiée 
sous la direction artistiqus de M. Georges 
CAIN. 

Brrarp (A.).— Alésia. Paris, F. R. de Ru- 
deval. In-8, 44 p. 

Berichte über die Tätigkeit der Prov.-Kom- 
mission für die Denkmalpflege in der 
Rheinprovinz und der Prov.-Museen zu 
Bonn und Trier, XII. 1907. Düsseldorf 
(Schwann). In-8, rv-90 p. av. fig. et 7 pl. 


Besnier (M.). — Les Catacombes de Rome. 
Paris, Leroux. In-18, 290 p. 


Bibliographie annuelle des travaux histo- 
riques et archéologiques publiés par les 
Sociétés savantes de la France, dressée 
sous les auspices du ministère de l'Instruc- 
tion publique, par R. de Lasrryrin avec 
la collaboration de A. Vipier (1904-1905). 
Paris, Leroux. In-4°, à 2 col. 217 p. 


Brenxowskl (P.-R. von). — Die Darstellung 
den der Gallier in der hellenischen 
Kunst. Herause. vom œsterreich. archæo- 
log. Institute in Wien. Wien, A. Holder. 
In-8, vin-151 p. av. 175 fig. et 9 pl. 


Brocuer (E.). — Histoire d'Égypte de Mak- 
rizi. Traduite de l'arabe et accompagnée 
de notes historiques et géographiques, 
Paris, Leroux. In-8, 568 p. 

Baun (M. von). — Die Mode. Menschen 
und Moden im neunzehnten Jahrhundert 
nach Bildern und Kupfern der Zeit. Aus- 
gewählt von D. Oskar FiscneL. I : 1790- 
4847 ([1n-] 174 gr. av. 175 fig. et 31 plan- 
ches) ; [I : 1843-1878 ([11-] 158 p. avec 156 
fig. et 32 planches). München, F. Bruck- 
mann. 

Le tome II a paru précédemment, 

Borsseau (G.). — Varzy : son histoire, ses 
monuments, ses célébrités. Nevers, Ropi- 
teau. In-12, 178 p. 

Bournon (F.). — Blois, Chambord et les 
châteaux du Blésois. Paris, Laurens. In-4, 


448 p. ay. 1.4 grav. 
Coll. « Les Villes d'art célèbres ». 
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Le Bouvier (G.). — Le Livre dela descrip- 
tion des pays, de Gilles Le Bouvier, dit 
Berry, premier roi d'armes de Charles VII, 
roi de France. Publié pour la première 
fois, avec une introduction et des notes, 
et suivi de l’Itinéraire brugeois, de la 
Table de Velletri et de plusieurs autres 
documents géographiques, inédits ou mal 
connus du xvé siècle, recueillis et com- 
mentés par K.-T. Hamy. Paris, Leroux. 
In-8, 270 p. 

Brancion, les Seigneurs, la Paroisse, la 
Ville, par J.-L. Bazin ; précédé d’une lettre 
adressée au comte de Murand par M. le 
marquis de Vocüé. Les Ruines de Bran- 
cion, par G. Lrequin. L'Eglise de Bran- 
cion, par J. Virey. Paris, Picard & fils. 
In-4, vu-273 p. av. grav. 7 pl. et 1 carte. 


Brearp (C.). — Villers et son chateau en 
l’an 1V. Rouen, impr. Gy. In-8, 27 p. 

Brinton (0.). — The Renaissance in italian 
Art. London, Fairbairns. In-8,1000 p. av. 
179 grav. 

BroussoLLe (J.-C.). — Etudes sur la Sainte 
Vierge. Art, Légende et Liturgic. 1° sé- 
rie : De la Conception immaculée à l'An- 
nonciation angélique, Essais de théologie 
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chapelles de Lyon, publiée avec la colla- 
boration de MM. J. ARMAND-CAILLAT, 
L. BteuLe,-J. Bryssac, D: J. Brror. 
A. BLETON, R. Cox, F. Desvernay, P. Dis- 
sARD, F. Benorr D Enrrevaux, Mer Fo- 
rest, L. GALLE, J.-B. Grau», A. GRAND, 
R. Le Naiz, S.-M. PERRIN, A. PoIDEBARD, 
J.-B. Vanev. Introduction par S. G. Mgr 
Davozze et M. l'abbé J.-B. Vanez. Lyon, 
Lardanchet. 2 vol. in-4 : xvi-312 p. av. 
161 fig. et Tpl.; 497 p. av. 250 fig. et 6 pl. 

Mayrever (K.). — Baugesetz und Bau- 
kunst. Ein Vergleich der Bauordnungeu 
von Berlin, London, Paris, Rom und 
Wien. Vortrag, gehalten am VIII. inter- 
nationalen Architekten-Kongress in Wien 
am 19. v. 1908. Wien (Lehmann & Went- 
zel). In-8, 22 p. 

Meses (P.). — Um 1800. Acchitektur und 
Handwerk im letzten Jahrhundert ihrer 
traditionnellen Entvwicklung. I. Band 
(200p. av. fig.); IL. Band (196 p. av. fig.) 
München, F. Bruckmann. In-#. 

Micuaet (W.). — Die biirgerliche Wohnung, 
Leipzig, Seemann & Co. In-folio, 12 pl. 
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Mizman (Lene). — Christopher Wren. Lon- 
don, Ducknssth, In-4, 380 p. av. 64 pl. 


Les Monuments de l’art en Suisse. Kunst- 
denkmäler der Schweiz. — Le Couvent de 
Saint-Jean à Munster (suite) (p. 41-66 av. 
fig., et planches xxxvi A xLv.) Genève, 
Atar S. A.Ia-folio. 

Publication de la Société Suisse des Monu- 
ments historiques. Nouvelle série, V1. 


Monumentos arquitectonicos de España. 
Livr. 27 et 28 (Toledo [fin], par D. Ro- 
drigo Amador de los Rios’ y VILLALTA); 
— livre. 29, 30, 31 (Granada, par D. Ma- 
nuel Gomez Moreno y Martinez) (de cha- 
cune 16 vray. 3 pl.) Madrid, Martin y 
Gamoneda. In-i à 2 col. 

Monuments antiques relevés et restaurés 
par les architectes pensionnaires de 
l’Académie de France à Rome (Envois 
de quatrième année). Publication de l'Ins- 
titut de France, sous la direction de 
M. H. n'Espouy. Ile série, fasc. 3 et 4 
(de chacun 35 pl.) Paris, Schmid. In-folio. 


Morerri (G.). — La conservazione dei mo- 
numenti della Lombardia dal 1 luglio 
1900 al 31 dicembre 1906. Relazione dell! 
Ufficio regionale redatta colla collabora- 
zione del Dt Ugo Nessia. Milano. In-4, 
x1V-305 p. av. 140 fig. et 3 planches. 

New (E.-H.). — Twenty drawings of sir 
Christopher Wren's Churches. London, 
Green. In-16, av. 20 gray. 


Œuvres de Gille-Marie Oppenord. Frag- 
ments d’architecture. Paris, Guérinet. 
In-4, 120 pl. 

Old Cottages and farm-houses in Survey. 
A serie of 128 examples illustrated on 
108 collotype plates from photographs 
specially taken by N.Gatsworruy Davis, 
with an introduction and numerous 
sketches by W. Curtis Green. London, 
Batsford. In-8, 69 p. av. 102 fig. ct 100 pl. 


Le Palais de Fontainebleau. 1" série (87pl.) ; 
— 2° série (60 pl.); — 3° série : Meubles 
(67 pl.); —4* serie: Objets d’art (34 pl.). 
Paris, Guérinet. In-4. 

Parerna Bazpizzt (L.). — Gradus ad Par- 
nassum. Disegni vari e progetti architetto- 
nici. Torino, Crudo & C. In-4, 103 pl. et 
fig. 

Giuseppe Piermarini, architteto. Publica- 
zione del Comitato milanese per le ono- 
ranze. Milano, Alfieri & Lacroix. In-4, 
40 p. av. 6 pl. 

PLanar (P.). — Détails de facades. Choix 
de motifs d'architecture et de sculpture. 
Paris, Libr.de la Construction moderne. 
100 pl. in-#. 


Plans, coupes, élévations des plus belles 
maisons et des hôtels construits à Paris 
et dans les environs de 1771 à 1801, pu- 
bliés par J. Ch. Krarrr et N. Ransan- 
NETTE. Are livr. (24 pl.). Paris, Lib. d'art 
décoratif et industriel G. Hue. In-folio. 

L'ouvrage comprendra 5 livraisons. 


Porré (G.). — Les Monuments nationaux 
en Allemagne (la Walhalla; la Bavaria; 
la Germania; le Temple de la Délivrance; 
la Statue colossale d'Arminius ; la Colonne 
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de la Victoire, etc.). Paris, Plon-Nourrit 
& Cie. In-16, xv-305 p. 


Quaarz (H.) — Wie sind die Figuren ins 
Ostgiebel des Zeustempels zu Olympia 
anzuordnen ? Programm. Berlin, Weid- 
mann. In-8, 16 p. 


Raymonp (A.-M.). — Notes pratiques et 
résumés sur l'art du constructeur en 
Turquie. Alexandrie, Della Rocca. In-8, 
263 p. av. 180 fig., 15 pl. et 1 carte. 


Ritrer (F.).— Die Irmensäule im Domzu 
Hildesheim. Hildesheim, H. Helmkc. In-8, 
42 p. av. 1 pl. 

Rogipa (A.). — Les Vieilles villes des Flan- 
dres (Belgique et Flandre francaise). Pa- 
ris, Dorbon ainé. In-8, 286 p.av. 130 gray. 
et 26 pl. 

Rocci (E.). — Le fonti storiche della 
architettura militare. Roma, Officina po- 
ligr. editr. In-8, xxx1v-509 p. av. fig. 


Der Rômer und die neuen Rathausbauten 
in Frankfurt am Main. Frankfurt a. M., 
(Gebr. Knauer). In-8, vu-104 p. 

Rovaier (E.).— Pages de route. Marseille. 
Le Théâtre d’Athéna Niké. Marseille, 
Ruat. In-8°, 16 p. 

Ruskin (J.). — Le Repos de Saint-Marc. 
Histoire de Venise pour les rares voya- 
geurs qui se soucient encore de ses monu- 
ments. Traduit de l'anglais par K. Joun- 
ston. Paris, Hachette. In-16, x-272 p. av. 
fig. et 4 pl. 

SAINTE-MaRIE (Y.). — Notre-Dame de Bre- 
bières. Boulogne (Seine), rue Denfert-Ro- 
chereau, 43. In-16, 618 p. av. grav. 


Sarazin (Cu.). — Petit guide du visiteur 
à Notre-Dame de Paris. Lille et Paris, 
Desclée, de Brouwer & Ci. In-16, 80 p. 


Sarre (F.). — Denskmäler persischer Ban- 
kunst. Geschichtliche Untersuchungen 
und Aufrahmen mohammedanischer 
Backstimbauten. Unter Mitwirtang von 
Bruno Scuorz herausg. Berlin, Wasmuth. 
In-folio, op. av. fig. et 119 pl. 


SCHEUREMBRANDT (H.). Architektur- 
Konkurrenzen. II. Band : 11-12. Entwiirfe 
von kleinbäuerlichen Gehôften (Büdne- 
reien und Häuslereien) für den Heimat- 
bund Mecklenburg (60 p. av. fig.) 
III. Band : 1. Hotel W. Jacobsen in Kiel 
(30 p. av. fig.) ; — 2. Evangelische lüthe- 
rische Kirche für Crimmitschau (32 p. 
av. fig.); — 3. Entwürfe für die Verbind- 
ung der Schlossbrunn- und Marksbrunn 
kolonnade mith der Mühlbrunnkolon- 
nade in Karlsbad (31 p. av. fig.); — 
4-5, Entwiirfe zu Reihenlandhaüsern 
für 1 und 2 Familien in Erfurt (58 p. av. 
fig); — 6 : Volksbücherei in Eger; 
Theater in Aussig A. E. (36 p. av. fig.) ; — 
7 : Krematorium in Freiburg i. B. (32 p. 
av. fig.); — 8: Rathaus für Nieders- 
chônhausen bei Berlin (32 p. av. fig.); — 
9-10: Synagoge für Frankfurt a. Main 
(56 p. av. fig.). Berlin, Wasmuth. In-4. 


SCHUBERT (O.). — Geschichte der Barock in 
Spanien. Bsslingen, P. Neff. In-8, xx1v- 
425 p. av. 292 fig. et1 double planche. 

8 vol. de la « Geschichte der neueren Banu- 
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kunst », de J. BurcKHARDT, W. LüBkE, C. 
GURLITT et O. SCHUBERT. 


Schweitzer Wettbewerbe und Neubauten. 
Concours et Constructions suisses. He- 
rausg.von der Architekten R. Kuprrund 
A. von SENGER. I. Band; 1 et2: Die Uni- 
versitätsbauten in Zürich (40 et 30 p. av. 
fig.) ;—3et4: Wettbewerbe für Entwiirfe 
zur einheitlichen architektonischen Ge- 
staltung der Hochbauten am neuen Bahn- 
hofplatz in St-Gallen (40 et 31 p. av. fig.). 
Zürich (A. Müller). In-8. 


Serrano FATIGATI (E.).— Portadas artisti- 
cas de monumentos españoles desde e 
siglo x11 hasta nuestros dias. Madrid, Hau- 
ser y Menet. In-4, 110 p. av. fig. et 52 pl. 


Sorrentino (A.). — La basilica Costanti- 
tiniana a Napoli, e notizie di due suoi 
sarcofagi : memoria letta alla R. Acca- 
demia di archeologia, lettere e belle arti 
di Napoli nella tornata del 18 febbraio 
1908. Napoli, Detken & Rocholl. In-4, 50 p. 


Sparrow (W.Shaw). — The english house. 
How to judge its periods and styles, Lon- 
don, Nash. In-8, 362 p. 


SPITZENPFEIL (L.-R.). — Zum Bauprojekt 
des Petriturmes in Kulmbach. Eine Kul- 
turhistorische Skizze. Mit einem Vorwort 
von P.-J. Ree und einem literarischen. 
Anhang. Kulmbach, R. Rehn. In-8, 42 p. 


Tuierscu (F. von).—Das Kurhaus zu Wies- 
baden. Berlin, E. Wasmuth. In-8, 64 p. 
av. fig. 

1e n° spécial de l'« Architektur des xx. Jahr- 
hunderts ». 

VACHEROT (J.). — Les Parcs et Jardins au 
commencement du xx° siècle : Ecole fran- 
caise (Barillet-Deschamps). Paris, Doin; 
Libr. agricole de la « Maison rustique ». 
In-8°, v-415 p. av. fig. et pl. 

Watrz (J.-J.). — Tours et portes d’Alsace. 
Türmer und Tore im Elsass. 12 aquarelles. 
Préface par Jos. FLEURENT. 17° et 2e livr. 
(de chacune 2 pl. av. p. 1-8 de texte). 
Mulhouse, Ch. Bahy. In-folio. = 


Texte allemand et français. — Il paraîtra 
6 livraisons. 
Wozrr (Ga). — Das Gœthe-Theater in Lau- 


chstädt. Seine Geschichte und seine Wie- 
derherstellung im Jahre 1908. Halle, Ge- 
bauer & Schvetschke. In-8, x1-80 p. av. 
fie. et 1 planche. 


IV. — SCULPTURE 


Borinsk1 (K.). — Die Rätsel Michelangelos. 
Michelangelo und Dante. Miinchen und 
Leipzig. G. Müller. In-16, xx11-343 p. av. 
29 pl. 

Bone (W.). — Florentine sculptors of the 
Renaissance. London, Methuen. In-8, 
252 p. av. 94 pl. 

Boxp (F.). — Screens and Galleries in En- 
glish churches. London, Frowde. In-8, 
204 p. av. grav. 


CraveL (Judith). Auguste Rodin; 
l'Homme et l'Œuvre. Préface par Camille 
Lemonnier. Bruxelles. G. van Oest & Cie. 
In-4, 164 p. av. 71 planches. 
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d'architecture. In-4, 45 pl. av. 2 p. d'intr. 
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Les Chefs-d’œuvre de Bronzino. Paris, Per- 
che; Bruxelles, Spineux & C*; Lausanne, 
E. Frankfurter; Leipzig, Weicher; Lon- 
don et Glasgow, Gowans & Gray. In-16, 
65 p. av. 60 grav. 

Les Chefs-d’ceuvre de Watteau. Paris, Per- 
che ; Bruxelles, Spineux & Ci*; Lausanne, 
E. Frankfurter; Leipzig, Weicher; Lon, 
don et Glasgow, Gowans & Gray. In-16- 
66 p. av. 60 grav. 

Les Chefs-d'œuvre des grands maitres. 
Nouvelle série : xix° siècle What ed 
Livr. 17-20 [et dernière] (de chacune 3 pl. 
ay. 3 feuilles de notices). Paris, Hachette. 
In-folio. 

Cuessen (W.-H.). — George Cruikshank. 
London, Duckworth. In-16, 294 p. 
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DEMARTIAL (A.). — Un Primitif limousin. 
Le peintre Pierre Villate (1430-fin du xve 
ou commencement du xvi° siècle). Limo- 
ges, Ducourtieux & Gout. In-8, 10 p. av. 
fig. 

Die Denkmäler der Malerei des Altertums. 
Herausg. von. P. Herrmann. I. Serie, 
4-5, Lief.(de chacune 10 pl. av. texte ill.). 
München, Bruckmann. In-folio. 

Deutsche Städtebilder, nach Originalen von 
H. Braun. Leipzig, J.-J. Weber. In folio, 
12 pl. av. frontispice et 1 feuille de texte, 

Doxop (L. von). — Der Landschaftsmaler 
CarlBlechen.Mit Benützung vonAufzeichn- 
ungen Th. Fonranes. Berlin, Fischer 
& Franke. In-8, 88 p. av. 16 pl. 

Faure (E.). — Eugène Carrière peintre et 
lithographe. Paris, Floury. In-4, 172 p. 
av. fig. et 36 pl. 

FRIEDLANDER (M.-J.). — Mathias Grünewald. 
Isenheimer Altar.München,F.Bruckmann. 
Gr. in-folio, 7 planches, av. vi-4 p. de texte. 

FURTWAENGLER (A.) et ReicHHotp (K). 
— Griechische Vasenmalerei. Auswahl 
hervorragender Vasenbilder. Nach Furt- 
waenglers Tode fortgesetzt von Friedrich 
Hauser. Il.Série, 5. Lief. (10 pl. gr.in-folio, 
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rie artistique et littéraire. In-4, 35 p. av. 

œ 
g. 
Numéro spécial de «L'Art et le Beau», n°5. 

Kaun (G.). — François Boucher. Paris, Li- 
brairie artistique et littéraire. In-4, 35 p. 
av. fig. 

Numéro spécial de« L'Art et le Beau », n° 6. 


KLEIX (R.). — Louis Corinth. Berlin, Ver- 
lagsanstalt für Litteratur und Kunst. In-4, 
60 p. av. fig. et planches. 

ler vol. de lacoll. « Kunst der Gegenwart ». 
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Konkurrenzen des deutschen Gesellschaft 
fiir christlicher Kunst. I (1v-36 p. av. 
fig.); II (87 p. av. fig.). München, Gesell- 
schaft für christliche Kunst. In-8. 

Krarcer (H.). — Peter Janssen zum Ge- 
dächtnis, 1844-1908. Rede. Düsseldorf, 
J. Baedeker. In-8, 12 p. 


Kunst und Leben. Ein Kalender mit 53 
Orig.-Zeichnungen deutscher Kiinstler als 
Begleiter durch das Jahr 1909. Berlin, 
E. Heyden. In-8. 


Kuprrer (E. von). — Der Maler de Schénheit 
Giovan Antonio il Sodoma. Eine Seelen- 
und Kunststudie. Leipzig, M. Spohr. In-8, 
100 p. av. 26 p. de grav. et 1 planche. 

Lamporre (F.). — Henri Evenepoel. Bru- 
xelles, G. van Oest & Cie. In-8, 112 p. av. 
14 fig. et 31 planches. 

« Coll. des Artistes belges contemporains. » 

LANDSRERGER (F.), — Wilhelm Tischbein. 
Ein deutsches Künstlerleben des xv 
Jahrhunderts. Leipzig, Klinkhardt & 
Biermann. In-8, vi-221 p.av. 18 planches. 


Lawrence : Works. Wien, M. Munk, In-8, 


19 p. av. 8 pl. 
Calendrier pour 1909. 
LEMONNIER (C.). — Emile Claus. Bruxelles, 


G. van Oest & Cie. In-8, 81 p. av. 11 fig. 
et 34 planches. 
« Coll. des Artistes belges contemporains ». 
Lessine (T.). — Madonna Sixtina. Aesthe- 
tische und religidse Studien. Leipzig, 
E.-A.Seemann. In-8, 91 p.av. 12 fig. et 6 pl. 


LeraLLe (A.).— Les Fresques de Florence. 
Paris, Messein. In-8, 213 p. av. 16-ill. 
Les Maïtres humoristes. Leurs meilleurs 
dessins; leurs meilleures légendes. N° 16: 
Honoré Daumier. Paris, Juven. In-16 ill. 

Max Liebermann : Ein A B C in Bildern. 
Mit begleit. Worte von R.Graut. Berlin, 
K. W. Mecklenburg. In-8, 39 pl. av. vu p. 
de texte. 

Lumer (L.j. — La Peinture hollandaise. 
Paris, Per Lamm. In- , 188 p. av. 50 pl. 

« La Collection d’Art ». 

Macrazz (T.). — Boucher : the Man, his 
times, his art and his significance 1703- 
1770. London, Offices of « The Connois- 
seur », In-8, 176 p. av. grav. 

N: spécial du « Connoisseur ». 

Martin (H.J.).— Le Térence des Ducs. Paris, 
Plon-Nourrit & Cie. In-4, p. av. 37 plan- 
ches. 

Mason (J.). — Bernardino Luini. London, 
T. C. & E. C. Jack. In-8, 80 p.av. 8 pl. 

Coll. « Masterpieces in colour ». 

Masterpieces. A series of facsimile colour 
reproductions of the great art master- 
pieces of all nations. No. 1. The Golden 
stains, by sir Eward Burne-Jones. Lon- 
don, Fairbairns. In-4. 

The Masterpieces of Holbein the Younger. 
London and Glasgow, Gowans & Gray, 
In-16, 69 p. av. 60 gray. 

The Masterpieces of Raeburn. London and 
Glasgow, Gowans & Gray. In-16, 66 p. 
av. 60 grav. 
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Matériaux pour l'histoire de l'ikonographie 

Seah russe, réunis par N.-P. LIKATCBEFF. 

aris, À. Picard & fils. 2 albums in-folio 
419 pl. av. 27 p. detexte. 


Meesterwerken van negentiende-eeuwsche 
schilders. 36 photogravures in passe-par- 
tout met bijschriften van Ch. Morgav- 
VauTuier en Cornelis Vern en een voor- 
woord van H. W. Mespac. Amsterdam, 
« Elsevier ». In-4, 36 pl. av. notices. 


Meisterbilder. Herausy. von Kunstwart, 
Neue Reihe : Nr. 176-180. München, Call- 
vey. In-4, 6 pl. av. texte sur la couver- 
ture. 


The Menpes series of great masters. Fac- 
simile reproductions in colour of the ori- 
ginal paintings. Nr. 11-27. London, A. & 

. Black. In-folio, 17 planches. 

Mercer (J.-F,-L.) — Auguste Lepére peintre 
et graveur. Paris, F. Tassel, In-16, 39 
Pp. av. grav. 

Michel-Ange. L'œuvre du maître. Peinture, 
sculpture, architecture. Paris, Hachette. 
In-8, xxxiv-178 p. av. 169 p. de grav. 

Coll. « Les Classiques de l'Art ». 


Micuerer (V.-E.). — Maufra, peintre et 
graveur. Paris, Floury. In-4, 92 p. ay. 
fig. et 8 pl. 

Monr (P. de). — Van de gebroeders van 
Eyck tot Pieter Breughel. Vijtig mees- 
terwerken der wroegste Nederlandsche 
schilderkunst. Afl. 9 (3 planches). Ams- 
terdam, « Elsevier ». In-4. 


MorEAU-NÉLATON (E.). — Les Clouet pein- 
tres officiels des rois de France. A propos 
d’une peinture signée de Francois Clouet. 
Paris, Emile Lévy. In-4, 72 p. av. 12 pl. 


Al 


Morgau-NéLaron (E.). — Les Frères Du 
Monstier, peintres de la reine Catherine 
de Médicis. A propos d’une lettre inédite 
d’Ktienne Du Monstier. Paris, Emile Lévy. . 
In-4, 15 p. 11 planches. 


Moruer (R.). — Courbet, Berlin, Marquardt. 
& Co. In-16, 63 p. av. 16 gray. hors texte. 
Coll. « Die Kunst. » 


Muruer (R.). — The history of modern 
painting. A new edition revised and con- 
tinued by the Autor to the end of the 
xixth century. London, Dent. 4 vol. in-8, 
av. fig. et planches. 


Old masters. Examples of their work repro- 
duced in colour, with notes on the pic- 
tures and the painters. London, Dent. 
2 vol. in-4, de chacun 107 pl. avec notices. 


Ompraux (M. des). — Quatre artistes lié- 
geois : À. Rassenfosse, A. Donnay, F.Ma- 
réchal, Em. Berchmans. Bruxelles, G. van 
Oest & Cie, In-8, 109 p. av. 48 planches. 

« Coll. des Artistes belges contemporains. » 

Oury {Marcel Lenoir]. — Raison ou dérai- 
son du peintre Marcel Lenoir. Paris, 
« L’Abbaye », 7, rue Blainville. In-8, 71 p. 
av. planches. 


Ozzoa (L.). — Vita e opere di Salvator 
Rosa, pittore, poeta, incisore, con poesie 
e documenti inediti. Strassburg, Heitz. 
In-8, x1v-256 p. av. 41 fig. et 21 planches. 


Coll. « Zur Kunstgeschichte des Auslandes ». 
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et Pennett (J.). — The 
cNeill Whistler. London, 
316 p. av. 


Penney (E.-R. 
Life of James : 
Heinemann. 2 vol. in-8 : 
90 grav.; 327 p. av. 70 grav. 

Pica (V.). — Gli Impressionisti francesi. 
Bergamo, Istituto ital. d'arti grafiche. 
In-8, 212 p. av. fig. et 10 planches. 


Picasse (J.). — Toulouse-Lautrec. Confé- 
rence donnée à l'Exposition des œuvres 
de H. de Toulouse-Lautrec et de Guirand 
à Toulouse le 13 décembre 1907. Albi, 
Imp. coopérative du Sud-Ouest. In-12,41 p. 


Pzanranis (J.). — Les Maîtres du paysage 
limousin. Brive, imp. Roche. In-8, 76 p. 
av. 2 fig. et 5 planches. 

Porrgcreurer(J.)—Kritik der Wiener Gene- 
sis. Zugleich ein Beitrag zur Geschichte des 
Untergangs der alter Kunst. Kéln, M. Du 
Mont-Schauberg, In-8, 56 p. 

Raven-Hizz (L.). — Humorists of the pen- 
cil. London, « Punch ». In-4, 82 p. 


Rogssier (A.). — Ferdinand Georg Wald- 
miller. Wien, K. Graeser & Co. In-8, 
49 p. av. 130 p. de grav. et vi p. 


Rooses (M.). — De schilderkunst van 1400 
tot 1800. De vornaamste schilderijen der 
groote meesters in de musea en particu- 
here versamelingen van Europa. Ams- 
terdam, « Elsevier ». In-4, 400 p. av. 
450 gray. 

Edit. francaise sous le titre : « Les Chefs- 
d'œuvre de ‘a peinture de 1400 à 1800. Repro- 
duction des meilleurs tableaux des grands 
maîtres dans les musées et collections parti- 
culières. (Paris. KFiammarion). — Edit. alle- 
mande : « Die Meister der Mal-rei und ihre 
Werke. » (Leipzig, We:cher). 

Rorues (W.). — Aufange und Entwickel- 
ungsgänge der alt-umbrischen Maler- 
schulen, insbesondere ihre Beziehungen 
zur frühsienesischen Kunst. Ein Beitrag 
zur Geschichte der umbrischen Malerei. 
Strassburg, Heitz. In-8, 1x-86 p. av. 25 pl. 

Coll. « Zur Kunstgeschichte des Auslandes », 


Roruscuitp (M.). — Gainsborough. Lon- 
don, T. C. & E. C. Jack. In-8, 80 p. av. 
8 pl. 


Coll. « Masterpieces in colour ». 

Rupr (M.). — Rembrandt-Erinnerungen 
Dresden, A, Urban. In-8, 22p. 

R. Schafer : Bildermappen fürs deutsche 
Haus. III : Allerlei Lichter (7 pl.). Pots- 
dam, Stiftungsverlag. In-4. 

R. Schäfer : Die Sonne, die mir lachet... 
12 Zeichnungen. Mit Geleitswort von 
O. Briissaw. Hamburg, G. Schloessmann. 
In-4, 12 pl. av. 7 p. de texte. 

R. Schäfer : Wandbilder fiirs deutsche 
Haus. Nr 1-4 (de chacun 1 pl. av. texte 
sur la couverture). Hamburg, G. Schloess- 
mann. In-folio. 


Giovanni Segantini. Mit cinem Geleitwort 
von W. Korzne. Herausg. von der freien 
Lehrerwereinigung für Kunstpfleec Mainz, 
Scholz. In-4, 39 p. av. fig. 

SERVIAN (F.). — Magaud. L’Artiste; le Chey 
d'école; l'Homme. Paris, Plon-Nourrit & 
Cie, In-8, 195 p. av. 36 pl. 

Sicxerr{B.), — Whistler, London, Duck- 
worth. In-16, 192 p. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


SIREN (O.). — Gittino und seine Stellung in 
der gleichzeitigen florentinischen Malerei. 
Leipzig, Klinkhardt & Biermann, In-8, 
1v-108 p. av. 96 pl. 

Coll. « Kunstwissenschaftliche Studien », 
1e" vol. 


Der stille Garten. Deutsche Maler der ersten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts. Düsseldorf, 
Langewiesche. In-8, 80 p. av. xvi et x 
p de texte ill. 


STALEY Ed — Franz Hals. London, T. C. 

et E. C. Jack. In-8, 80 p. av. 8 pl. 
Coll. « Masterpieces in Colour. » 

Steinlen und seine Kunst. Unter Aufsicht 
des Kiinstlers. 24 Zeichnungen. Mit einer 
Biographie, Kinleitung und Text- Erkla- 
rung. Berlin, Berliner-Verlag. In4, 
24 planches av. 3 p. d’introd. et 1 p. de 
notices. 

TempLe (A.-G.). — Modern Spanish pain- 
ting, being a review of some of the chief 
painters and paintings of the spanish 
school since the time of Goya. London, 
Fairbairns. In-4, 150 p. av. 58 pl. 


Uhde-Mappe. Herausg. von Kunstwart. 
München, Callwey. In-4, 28 pl. av. 41 p. 
de texte ill. 


Fritz von Uhde: Des Meisters Gemälde in 285 
Abbildungen. Herausg. von H. Rosenna- 
GEN, Stuttgart, Deutsche Verlags-Anstalt. 
[n-8, 111-290 p. av. 285 grav. 

: Coll. « Klassiker der Kunstin Gesamtausga- 
eo. » 


Fritz von Uhde. Eine Kunstgabe für das deut- 
sche Volk. Mit einem Geleitwort von A. 
Troc. Herausg. von der freien Lehrer ve- 
einigung für Kunstpflege. Mainz, J. Scholz. 
In-8, 40 p. av. fig. 


Vanzype (G.). — Eugène Laermans.- 
Bruxelles. G. van Cest & Ci. In-8, 
67 p. av. 14 fig. et 27 planches. 

« Coll. des Artistes belges contemporains. » 


VaxzyPe (G.). — Vermeer de Delft. Bruxcl- 
les, G. van Oest. In-8, 106 p. av. 31 pl._ 
Coll. « Les Grands Artistes des Pays-Bas ». 


Vasari (G.). — Die Lebensbeschreibungen 
der berühmtesten Architekten, Bildhauer 
und Maler. Deutsch herausg, von A. Gorr- 
SCHEWSKI und G. Gronag, VI. Band : Die 
florentimischen Maler des 16. Jahrhunderts 
von G. Gronav. Strassburg, Heitz. In-8, 
vui-421 p. 

Wyzzie (W.-L.). — Sketch-Book with a 


foreword by Edwin Bate. In-4 obl., 51 p. 
av. 24 gray. 


VI. — GRAVURE. — ARTS DU LIVRE 


Aus der Kupferstichen Daniel Chodowieckis. 
Mit einer Einleitung von Severin Rurr- 
GERS. Berlin, Fischer & Franke. In-8, 
42 pl. av. 13 p. de texte. 


Coll. « Hausschatz deutscher Kunst der 
Vergangenheit », 
Austin (Stanley). — The history of engra- 


ving from its inception to the time of 
Thomas Bewick. London, T. M. Laurie. 
In-8, 210 p. av. grav. 


: 
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BasteLaer (R. van). — Les Estampes de 
Peter Bruegel l'Ancien. Bruxelles, G. van 
Osst et Cie, In-4, TL p. av. 135 planches. 

Bavprigr (H.). — Bibliographie lyonnaise, 
Recherches sur les imprimeurs, libraires. 
relieurs et fondeurs de lettres de Lyon an 
xvi® siècle. 7 série. Lyon, L. Brun: Pa- 
ris, A. Picard & fils. In-8, 452 p. av. fig., 
planches et tableaux généalogiques. 


BezLeuDy (J.).— J.-J. Balechou graveur du 
Roi (17 6-1764). Avignon. éd. de l'Acadé- 
mie de Vaucluse. In-8, 8% p. av. 2 pl. 


Berrets (K.) — Honoré Daumier als Litho- 
graph. München, R. Piper & Co. In-8, 
150 p. av. 70 pl. 

Coll. « Klassische Illustratoren ». 


Brock (Prince Ed. de). — Armorial des 
princes du sang royal de Hainaut ct de 
Brabant. Paris, 20, rue Laffitte. In-4, 
269 p. av. gray. dans le texte et horstexte. 


Catalogue général de la librairie francaise. 
Continuation de l'ouvrage «d'Otto Lorenz 
(Période de 1840 à 1885 : 11 vol.). T. 18 
(Période de 1900 à 1905), rédigé par D. 
JoRDELL. 1° fase. (A-Brechemin). Paris, 
Per Lamm. In-8 a 2 col., 240 p. 


DerreiL (L.). — Le Peintre-graveur illus- 
tré (xix° et xx° siécle). T. IIL: Ingres et Eu- 
gène Delacroix. Paris, 2, rue des Beaux 
Arts. In-t, 226 p. av. grav, 

Essuine (Prince d').— Ktudessur l’artde la 
gravure sur bois à Venise. Les Livres à figu- 
res vénitiens de la fin du xv° siècle et du 
commencement du xvi*. 1" partie, t. IL: 
Ouvrages imprimés de 1491 à 1500 et leurs 
éditions successives jusqu’à 1525. Paris, 
Leclerc. 2 vol. in-folio : p. 1-256 av. grav. 
et pl.;p. 257-500 av. grav. 

Face (R.).— Un grand seigneur bibliophile : 
Henri de la Tour d'Auvergne, vicomte de 
Turenne. Paris, Imp. Nationale. In-8, 
15 p. 

FALGAIROLLE (P.,. — Essai sur les biblio- 
philes du Bas-Languedoc (département 
du Gard) et leursex-libris. Paris, Em. Paul 
et fils & Guillemin. In-8°, vi1-134 p. av. 
96 grav. 

Farcy (P. de). — Les Ex-libris manceaux 
antérieurs au xix° siécle. Paris, Daragon. 
In-8, 90 p. av. 80 grav. 

Henry-Anprr. — Les Ex-Libris de méde- 
cins et de pharmaciens, ouvrage complé- 
té par des listes internationales des ex- 
libriset devises des membres de ces cor- 
porations, suivi d'une étude sur les mar- 
ques personnelles macabres. Paris, l'au- 
teur, 3, fauboug Saint-Jacques. In-8, 
169 p. av. 107 fig. 

Hinp ‘A.-M.). — A short history of engra- 
ving and etching for the use of collectors 
and students. With full bibliography, classi- 
fied list and index of engravers. London, 
Constable. In-8, xvim-473 p. av. 110 fig. 
et 1 planche. 

Jourpanne (G.). — Les Bibliophiles, les 
Collectionneurs et les Imprimeurs «le 
l'Aude. Paris, Leclerc. In-8, 294 p. av. 
163 fig. 


XL. — 3° PÉRIODE. 


Leurs (M.). — Geschichte und kritischer 
Katalog des deutschen, nielerländischen 
und franzôsischen Kupferstichs im xy. 
Jahrhunlert.1. Textband (in-8, x1-380 p. 
av. fig.) und t. Tafelband (in-folio, 43 pl. 
av. vil p. de texte). Wien, Gesellschaft 
für vorviclfältisende Kunst. 

L'ouvrage comy rendra 6 vo!.de toxte et G vol. 
de p auches. 


Mayer (H.).— Die graphische Kunst. Rede 
gehalten au der kôüniglichen Akademie der 
A in Berlin. Berlin, Mittler & Sohn. 

n-$. 


Micua (A.). — Les Graveurs liégeois. Liège, 
impr. Bénard. In-4, 1-143 p. av. 25 pl. 


Moyresquiou (R. de), — L'Inextricable gra- 
veur Rodolphe Bresdin. Paris, imp. Ri- 
chard. In-4, 36 p. 


Nevize (Ralph). — French prints of the 
eighteenth century. London, Macmillan 
& Co. In-8, 242 p. av. 50 pl. 

Pazaurek (G.-E). — Biedermeicr-Wiinsche. 
Stuttgart, J. Hoffmann, In-4 obl., 50 pl. 
av. 25 p. de texte ill, 


: Quantin (L.). — Ex libris héraldiques ano- 


nymes. I"* Série. Paris, Emile Paul ct 
fils & Guillemin, [u-8, av. fig. 

Rawtinson (W.-F.).— The engraved work 
of J. M. W. Turner. Vol. I. London, 
Maemillan & Co. In-8, 183 p. 

Rosiquer (B.). — La Vie au xvu: siècle 
(d’après les gravures d'Abraham Bosse). 
Le Mans, imp. Monnoyer. [n-16, 16 p. 

No.ice pur projections (Musée pédagogique). 

Scurerper (P.-L.) et Heirz (P.). — Die 
deutschen « Accipies » und Magister cum 
discipulis-Holzschnitte als Hilfsmittel zur 
Inkunabel-Bestimmung. Strassburg, Heitz. 
In-8, 71 p. av. 77 planches. 

Coll. « Studien zur deutschen K'nstgc- 
schic} te». 

Vicaire (G.) — Manuel de l'amateur de 
livres du xix° siècle (4801-1893). Préf. de 
Maurice Tourneux. 19° fasc. (t. VII, 
col. 1-384). Paris, Rouquette. [n-S. 


VII. — NUMISMATIQUE 
HERALDIQUE. — SIGILLOGRAT HIE 


Fourxié (H.). — Les Médailles médicales. 
du Limousin, Limoges, Ducourtieux & 
Gout. In-8, 27 p. avec fig. ct pl. 

Maurice (J.). — Numismatique const inti- 
nienne. Iconographie et chronolowie. 
Description historique des émissions 
monétaires. T. le, Paris, Leroux. In-$, 
CLXXIX-507 p. av. pl. 

2OURE DE PauLuN (B™ du). — Le Manteau 
dans l'art héraldique. Paris, Daragon. 
In-8, 16 p. av. 34 grav. 

Roure DE Pauuix (Ber du) ct CADET DE 
Gassicourr. — L'Hermétisme dans l'art 
héraldique. Paris, Daragon. In-8, 182 p. 
av. 55 fig., 3 tableaux et 7 pl. 

Wess (P.-H.). — The Reign and Coinage 
of Carusius. London, Spink. In-8, 260 p. 
ay. 5 pl. 
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VU. — ART APPLIQUE 
CURIOSITÉ. — PHOTOGRAPHIE 


Appison (Julia de Wolf). — Arts and Crafts 
in the Middle Ages. London, Bell. In-8, 
398 p. av. grav. 

Angewandte Kunst. Deutscher Lyceum- 
Klub, Berlin. Berlin, F. Lipperheide. In-8, 
174 p. av. fig. 

Aus Biedermeiers Raritäten-Mappe. Wien, 
Wolfrum, In-folio, 30 pl. av. 11 p. de texte. 


Bracker (J.-F.).— Chats on Oriental China. 
London, Fisher Unwin. In-8, 488 p. av. 
70 grav. 

Braun (J.). — Die liturgische Gewandung 
in Occident und Orient nach Ursprung 
und Entwicklung, Verwendung und Sym- 
bolik. Freiburg i. B., Herder. In-8, xxiv- 
197 p. av. 316 fig. 

Bremmer (H.-P.). — Delftsch Aardewerk 
[Ouvrage terminé]. Amsterdam, Versluijs. 
In-8, 232 p. av. 26 pl. 

Broderies norvégiennes. Mulhouse (Bibe- 
rach, Dorn). In-4, 22 pl. av. 12 p. de texte 
ill. 

Characteristic of old furniture. Styles in 
England, 1600-1800. London, Simpkins. 
In-4, 80 p. av. gr: 

Colour Photography and other recent deve- 
lopment ofthe arts of the Camera [by Dixon 
Scorr]. Edited by Ch. Hozme London, 
Paris, New-York, Offices of The Studio. 
In-4, 10 p. av. 113 pl. 

N° spécial d'été du Studio. 

Costumes européens du xvr° au xIx° siècle 
tirés des documentsles plus authentiques, 
aquarelles originales de Job. 1° livraison 
(12 pl. av. 4 p. de notices). Paris, Lib. cen- 
trale d’art et d'architecture. In-#. 

Parait par séries de 5 livraisons. 

Czimak (E. von). — Die Edelschmiedekunst 
früherer Zeiten in Preussen. 2. Teil : 
Westpreussen. Leipzig, Hiersemann. In-4, 
xIxX-197 p. av. 38 fig. et 25 planches. 

D'ALLEMAGNE (H.-R.). — Le Luminaire à 
travers les âges. Paris, G. Vitry.In-8,18 p. 

Notice pour projections (Musée pédagogique), 

Dawson (C.). — The « Restorations » of 
the Bayeux tapestry. London, Elliot Stock. 
In-8, 14 p. à 2 col. av. fig. 

Desnairs (L.). — La Dentelle. Paris, G. Vi- 
try. In-8, 23 p. 

Notice pour projections (Musée pédagogique) 

Dokumente des modernen Kunstgewerbes- 
Herausg. unter Mitwirkung von Licar. 
wark u. H. Puvor. Serie A: Keramik und 
Glasindustrie ; 9. Heft (p. 1-38 avec fig.); 
— Serie B: Metall- und Goldschmiedar- 
beiten; 5. Heft (p. 1-40 av. fig.\; — 
Serie C : Innenarchitektur und Mobel ; 5. 
Heft (p. 1-40 av. fis.). Leipzig, Stotteritz, 
In-4. 

Dorveaux (D.-P.). — Les Pots de pharma- 
cie, leurs inscriptions présentées sous 
forme de dictionnaire. Paris, Maloine. 
In-8, 89 p. av. 14 pl. 

Encyclopédie du meuble, du xve siècle 
jusqu à nos jours, publié sous la direction 


BEAUX-ARTS 


de E. Bayor. 17° et 18° fasc. (de chacun 
30 pl.). Paris, Schmid. In-4. 

Essai sur la serrurerie à travers les âges, 
publié par la Société libre d'émulation 
du commerce et de l’industrie de la Seine- 
Inférieure. Préface de L. de Veszyx. 
Rouen, imp. Lecerf & fils. In-8, xu-150 p. 
av. fig. et 64 planches. 

Farrer (E.). — A list of monumental bras- 
ses remaining in the country of Suffolk 
MDCCCIIT. London, Quaritch. In-8, xxx1- 
93 p. av. pl. 

FExAILLE (M.). — Ltat général des tapisse- 
ries de la Manufacture des Gobelins de- 
puis son origine jusqu'à nos jours, 1600- 
1900. T. 1V. Dix-huitième siècle, 2° partie, 
1737-1794. (x11-421 p. av. fig. et pl.). Pa- 
ris, Hachette & Cie. In-folio. 


La Fleur de la science de pourtraicture. Pa- 
trons de broderie, facon arabicque ct 
ytalique, par Francisque l'ELLEGRIN (1530). 
réimpression en-fac-similé avec introduc- 
tion par Gaston Micron. Paris, Schemit. 
In-4, 42 pl. av. 8 p. de texte. 


Foznesics (J.) et Braun (E.-W.). — Ge- 
schichte der k.k. Wiener Porzellanmanu- 
faktur. Herausg. vom k. k. Oesterreichi- 
schen Museum für Kunst und Industrie. 
Wien, k. k. Hof. und Staatsdruckerei. 
Gr. in-4, x1-234 p. av. 147 fig. et 42 pl. 


GRÂVELL van Josrenoope (H.-A.). — Die 
Uniform als Erzieherin und die künstler- 
ische Reform der Männertracht. Leipzig. 
M. Ruhl. In-8, 24p. 


Hercer. — Alte Metalltrommeln aus Südost- 
Asien. Leipzig, Hiersemann. In-fol., 
248 p. av. 15 fig., et album de 45 pl. 


Hess (W.). — Johann Georg Nesstfell. Ein 
Beitrag zur Geschichte des Kunsthand- 
werkes und der physikal. Technik des 
48. Jahrhunderts in den ehemaligen Hoch- 
stiftern Würzburg und Bamberg. Strass- 
burg, Heitz. In-8, xvi-106 p. av. 14 fig. ct 
13 pl. 

Coll. « Studien zur deutschen Kunstge- 
schichte ». 

Hsi1ANG-Yuan-P’IEN. — Chinese porcelain. 
Sixteenth-century coloured illustrations, 
with chinese ms. text translated and anno- 
tated by Stephen W. Buse. Oxford, at 
Clarendon Press; London, Edinburgh, 
New-York and Toronto, H. Frowde. In-4, 
83 planches ay. 83 notices. 


Intérieurs anciens en Hollande, par 
K. SLUYTERMAN. — Alte Innenräume. in 
Holland. Liv. 6-7 (de chacune 10 pl.). La 
Haye, M. Nijhoff; Leipzig, K. Hiersemaun. 
In-folio. 

Inventaire analytique des livres de cou- 
leur et bannieres du Chatelet de Paris, 
par A. Turrey. 2° fasc.: Bannières (xxx1v- 


295 p.). Paris, Imp. Nationale. In-4 à 2 
et 3 col. 
JACOBSEN (E.) et HasseLr (J.-H. von). — De 


gongfabrikatie te Semorang. Leiden, E. J. 
Brill. In-folio, viur-64 p. av. 12 fig et 12 
pl. 

Texte hollandais et allemand. — Publication 
du Musée ethnographique de Leyde. 
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Jean (R.). — Les Bijoux au xix° siècle, Pa- 
ris, G. Vitry. In-8, 48 p. 
Notice pour projections (Musée péjagogique). 


Jurkovic (D.). — Prace Jidu nageho. Li- 
dove stavby, zaïizeni a vyzsoba obydili, 
drobné prace — Slowakische Volksar- 


beiten. Volksbauten, Interieurs und Hand- 
arbeiten. — Les Ouvrages populaires des 
Slovaques. Bâtiments populaires, Inté- 
rieurs. Ouvrages manuels. Livr. 3 et 4 
(de chacune 10 pl.). Wien, A. Schroll. 
In-#. 

Kisa (A.). — Das Glas im Altertume. Unter 
Mitwirkung von E. BASSERMANN-JORDAN. 
Mit einem Beitrag über Funde antiker 
Glaser in Skandinavien von Oskar ALM- 
GREN. Leipzig, Hiersemann. In-8, xxt- 
979 p. av. 395 fig. ct 19 planches. 


LECHEVALLIER-CHEVIGNARD (G.). — La Ma- 
nufacture nationale de Sèvres. Paris, 
Laurens. In-4, 167 et 163 p. av. 128 fig. 

Coll. « Les Grandes Institutions de France », 


LerouDiER (E.). — Les Dessinateurs de la 
fabrique lyonnaise au xvin: siècle. Lyon, 
A. Rey. In-8, 30 p. 

Non mis dans le commerce. 

Lesnert (G.). — Illustrierte Geschichte 
des Kunstgewerbes. Herausg. in Verbind- 
ung mit W. Bresncxe, M. Drecer, O. 
von Fake, J. Foinesics, O. KüMMEL, 
E. Pernice und Swarzenski. I. Band. Ber- 
lin, M. Oldenbourg. In-8, 656 p. av. 531 fig. 
et 11 planches. 

Die Leipziger Messe. Dokumente des mo- 
dernen Kunstgewerbes. Red.: H. Pupor. 
2. Heft : Michaelismesse 1908 (104 p. av. 
fig.). Leipzig, Stôtteritz, Trenkler. In-4. 

Lowes (Mrs.). — Chats on old lace and 
needlework. London, Fischer Unwin. 
In-8, 386 p. av. grav. 5 

Lurumer (F.). — Bürgerliche Môbel aus 
dem ersten Drittel des 19. Jahrhunderts 
mit einigen Beispielen aus Staatsgemä- 
chern fiirstl. Schlüsser. Neue Folge. Frank- 
furt a. M., H. Keller. In-4, 47 pl. av. rv p. 
de texte. 

Lux (J.-A). — Das neue Kunstgewerbe in 
Deutschland. Leipzig, Klinkhardt & 
Biermann. In-8, x-250 p. avec 8 pl. 


Martin (3.-B.). — Incunables de aiblio- 
théques privées. 4° série. Paris, Leclerc, 
In-8, 39 p. 

Mauri (L. de). — L’Amatore di arazzi e 
tappeti antichi italiani e stranieri. Torino, 
S. Lattes & C. In-8, xv1-460 p. av. fig. et 
50 planches. 


Môbel und Zimmereinrichtungen der Gegen- 
wart. Eine Sammlung von modernen 
Môbeln, Decorationen und Wohnzimmer 
in allen Stilarten. I. Folge, 9. Lief. (10 pl.). 
Berlin, Wasmuath. In-4. 

Moors (H.-H.). — The lace book. London 
Hodder & Stoughton. In-8, 218 p. av. gray. 

Morgenlindische Motive. Orientalische Tep- 
piche. III. Serie (26 pl. av. 11 p. de texte). 
Plauen, Stoll. In-4. 


Mosca (L.)— Napoli e l’arte ceramica dal xin 
al xx secolo. La riforma dei Musei artis- 


tici-ndustriali. Napoli, R. Ricciardi. In-4, 
213 p. avec plans et marques de fabriques 
Niepner (M.). — Hardanger Stickerei. 
ne ee der « Deutschen Mode- 
eltung », In-8, 48 p. av. 121 fie. et 2 pl. 
doubles. k * 4 
Parker (K.-H.) — Ancient China simplitied. 
London, [Chapman & Hall. In-8, 364 p. 


PoLLen (Mrs. J. Hungerford), — Seven cen- 
turies of lace. Pref. by Adam Core.London. 
Heinemann. In-4, 76 p. avec fig. et pl. 


Price (F.-G. Hilton), — Old base meta. 
spoons. London, Batsford. In-$, 100 pl. 
av. grav. et marques. 


Ricci (Elisa). — Antiche trine italiane ra- 
colte ed ordinate. Bergamo. In-4, 127 p. 
av. fig. et 161 pl. 


Rocer (R.). — L'Orfèvrerie religieuse dans 
le comté de Foix et le Couserans: reli- 
quaires d’Oust et de Seix. Paris, Imp. 
Nationale. In-8, 8 p. av. pl. 


RoseNgEeRG (M.). — Geschichte der Gold- 
schmiedekunst auftechnischen Grundlage. 
Abteilung Niello. Frankfurt a. Main, H. 
Keller. In-folio, 36 p. av. fig. 


SAUVAGET (A.). — La Céramique ancienne 
depuis le xv° siècle jusqu'à la fin du 
xvIn* : faïences et porcelaines d'Europe 
et d'Orient; grès, leur valeur. Bourges, 
l’auteur. In-16, 276 p. av. marques. 

Sièges et petits meubles de salons anciens 
ou imités des anciens styles Louis XIV, 
Louis XV, Louis XVI. Paris, Guérinot. 
In-4, 72 pl. 

Silberner Tafelschmuck des deutschen Kron- 
prinzenpaares. Festgeschenk, dargebracht 
ihre. kais. und kén. Hoheiten dem Kron- 
prinzen der Deutschen Reiches und yon 
Preussen und der Kronprinzessin Cecilie zu 
hüchst deren Vermählung am 6. VI. 1905 
von den Prov.-Verbändeen der Rhein- 
provinz und Westtalens und deren Stadt- 
und Landkreisen. Entworfen und heraus- 
gesgeben im Auftrage der genannten Pro- 
vinzial. Verbände von Adolf Scwiti. 
Düsseldorf, Schwann. In-folio, 21 planches 
av. 11 p. de texte ill. 


Smita (H. Clifford). — Jevellery. London, 
Methuen. In-8, 458 p. av. grav. 
Coll. « Conaoisseur Library. ». 


Sompart (W.). — Kunstgewerbe und Kul- 
tur. Berlin, Marquardt & Co. in-16, vu- 
434 p. 


Coll. « Die Kultur «. 

Spezrz (A.). — Styles of ornament, exhibited 
in designs and arranged in historical or- 
der with descriptive text. Translated 
from the 2. German edit. by David 
O’Conor. Part 2-8 (vur-et p. 97-656). Ber- 
lin, B. Hessling. In-8. 

Tafeln zur Geschichte der Môbelformen. 
Begonnen von A.-G, Meyer, fortgeführt 
von R. GrauL. V: Truhe, Koffer, Kassette 
(10 pl. in-fol., av. 5% p. de texte in-8; — 
XI-XII : Empire und Biedermeier (20 pl. 
in-fol. av. 64 p. de texte in-8). Leipzig, 
Hiersemann. 

Les séries VI à X ne sont pas encore parues 
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Viver (H.). — La Bijouterie francaise au 
xixe siècle (1800-1900). T. IL: Le Second 
Empire (336-x p. av. grav.); — t. II: Ly 
Troisième République (p. 336-810 av. 
grav.). Paris, Floury. In-8. 

Wozrr(W.-M.).— The Heritage of a dress. 
Being notes on the history and evolution 
of clothes. London, Richards. In-8, 420 p. 
av. gr. 

Ziumermanx (E.). — Dic Erfindung und 
Frühzeir des Meissner Porzellans. Ein 
Beitrag zur Geschichte der deutschen 

» Keramik. Berlin, G. Reimer. In-8, xxv- 
328 p. av. 111 fig. et 1 planche. 


IX. — MUSÉES. — COLLECTIONS 
EXPOSITIONS 


Die Galerien Europas. Gemälde alter Meis- 
ter in farbiger Wiedergabe, Neue Folge. 
3-14. Lief. (de chacune 5 pl. av. texte). 
Leipzig, E.-A. Seemann. In-4. 

Die Museen. Eine Wanderung durch di 
bedeutendsten Gallerien. 2-16. Lief. (de 
chacune 4 pl. av. notice). Berlin, Goen 
& Nau. In-4. 

Réven. — Le Musée de peinture et de 
sculpture. Paris, Guérinct. 10 volumes. 
In-8, 1176 pl. 

Réimpression. 

The Burlington art miniatures. N° 1. His 
majesty the King’s Pictures; — N° 2. The 
Wallace collection; — N° 3. The Natio- 
nal Gallery; — N° 4. The Louvre collec- 
tion, seriel: — N° 5. The Luxembourg; 
— N° 6. The Hague and Amsterdam; — 
Ne 7. The Tate Gallery; — N° 8. Berlin; 
— N°9. Italian Galleries,serie 1; — N° 10. 
Leeds and Birmingham; — N°11. Madrid 


and St-Petersburg; — N° 12. Italian 
Galleries, series 11; — N° 13. Glasgow and 
Edimburgh; — N° 14. Vienna and Mu- 


nich; — N°15. New-York; — N°16. Pri- 
vate Gallerics; — N° 17. The Louvre, se- 
ries If; — N°18. National Gallery, series 
IT; — N°19. Walker Art Gallery; — N° 20. 
Dresden. London, The Fine Arts Publi- 
shing Co. 20 fase. in-4, de chacun 10 pl. 


Angleterre. 

Hocarru (D.-G.). — British Museum. 
Excavations at Ephesus. The archaic Ar- 
temisia. London, British Museum. In-4, 
34 p. av. atlas de planches in-folio. 

Leruasy (W.-R.) — Great buildings re- 
presented by fragments in the British 
Museum. I: Diana’s Temple at Ephesus. 
(36 p. av. 29 fig.); — II : The Tomb of 
Mausolus (34 p. av. 28 fig.); — III : The 
Parthenon and its sculptures (76 p. av. 
88 fiy.); — IV : Other works (66 p. av. 
76 fig). London, Batsford. In-8. 

Catalogue of 
preserved in the departement of prints 
and drawings in the British Museum, by 
Freeman O. Donocune. Vol. I (A.-C.) 
Printed by order of the Trustees. British 
Museum. In-8, 558 p. 

Medallic Illustrations of the history of 
Great Britain and Ireland. Part VIII 
(pl. ExXI-Lxxx), Printed by order of the 
l'rustces, British Museum. In-folio, 


engraved British portraits | 
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The Corporation art Gallery, Guildhall, 
London. Illustrated catalogue. London. 

» Cassel. In-16, 96 p. av. 75 grav. 

Preston art Gallery. Hlustrated catalogue, 
with introduction by the Curator. London, 
Cassel. In-8, 96 p. avec 87 grav. 

The Glisgow Gallery. London, Cassel. In-16, 
64 p. de gravures. 

Coll. « Great art Galleries ». 

The Gorleston Psalter. A of the beginning 
of the fourteenthcentury in the library of 
C. W. Dyson Perrins. Described in rela- 
tion to other east anglican books of the pe- 
riod, by Sydney ©. Cocxerezz. London, 
printed at the Chiswick Press. In-folio, 
av. 24 pl. 

Armorial China. A Catalogue of Chinese 
porcelain with coats of arms in the pos- 
session of F.-H. Crisp. London, A.-L. 
Isaac. In-4. 

Catalogue of Lowestoft China in the pos- 
session of F.-H. Crisp. London, A.-L. 
Isaac. In-4. 

Exposition franco-britannique de Londres, 
1908. Section francaise. Paris, Comité 
francais des Expositions à l'étranger. 
In-8, 52 p. av. grav. et 1 plan. 

Exposition franco-britannique de Londres 
en 1908. Catalogue de l'Exposition spé- 
ciale de la Ville de Paris et du départe- 
ment de la Seine. Paris, imp. Chaix. 
In-8, 110 p. 

Royal Academy Pictures and Sculptures, 
1908. London. Cassel. In-4, 210 p. av. 
160 grav. 

Allemagne. 

Zeichnungen alter Meister im Kupferstich- 

‘ kabinet der k. Museen zu Berlin. 23-24. 
Licf. (de chacune 10 pl.) Berlin, Grote. 
In-folio. 

Juhrbuch der bremischen Sammlungen, 
4. Jahrgang, 2. Halbband (84 p. av. fix. et 
22 pl.\. Bremen, F. Leuwer. In-8. 

Baum (A.).— Führer durch die Sammlungen 
der städt. Kunst-und Gewerbe-Museums 
zu Dortmund. Im Auftrage der städt. 
Behôrden zur Feier des 25jähr. Bestehens 
des. Museums  bearbeitct. Dortmund 
(F.-W. Ruhfus). In-8, 171 p. av.pl. 

Album der kônigl. Gemälde-Galerie Dres- 
den. Werke alter Meister. 30 Reproduc- 
tionen nach Originalen der kônigl. Ge- 
mälde-Galcrie Dresden. Dresden, Beutels- 
pacher & Co. In-%, 30 pl. 

SEBALDT (0.). — Dresdner Galerie-Fiihrer, 
1. Heft (79 p. av. 17 p'anches). Dresden, 
Kaden & Co.In-8. 

L'ouvrage comprrndra 5 livraisons. 

Bilder aus dem Flensburger Kunstgewerbe- 
Museum. Ausgewählt und herause. von 
der Direktion des Museums. Flensburg 
(G. Soltau). In-8, 60 pl. av. m1 p. de texte. 

Bericht über die Tätigkeit des Staedelschen 
Kunstinstituts 1894-1907. Frankfurt a, 
Main, Stacdelsches Kunstinstitut.In-8,42p. 

Kxorr (E.). — Festschrift zur Feier des 
109jähriges Bestehens der Frankfurter 
Museumsgesellschaft 1808-1908. Frankfurt 
a. Main (C.-A. André). In-8, 47p.av. 145 pl. 


re 
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Handzeichnungen alter Meister im stidt- 
ischen Kunstinstitut. Herausg. von der 
Direktion, 1. Lief. (10 pl.) Frankfurt a. M., 
Stadelsches Kunstinstitut. In-folio. 

Il paraîtra 10 fascicules. 


Kinzelforschungen über Kunst- und Alter- 
tumsgesenstände zu Frankfurt am Main. 
Im Auftrage der Kommission für Kunst- 
und Altertumsgegenstinde herausgegeben 
vom stidtischen historischen Museum, 
Frankfurt a. M., J. Baer & Co. In-folio, 
1x-179 p. av. fig. et 3 planches. 


Die Altertiimer unserer heidnischen Vor- 
zeit. Nach den in 6ffentlichen und Privat- 
sammlungen hefindlichen Originalen zu- 
sammengestellt und herausg. von der 
Direction des rémisch-zermanischen Cen- 
tralmuseums in Mainz. V. Band, Lief, 1-9 
(p. 1-313 av. fig. et planches). Mainz, 
V. von Zabern. In-4. 

Vout (K.). — Führer durch die alte Pina- 
kothek. München, « Siiddeutsche Monats- 
helte ». In-8, 271 p. av. 16 pl. 

Gemäldekatalog des Bayerischen National- 
museums von K. Vout, H. BRAUNE und 
H. Bucuaerr. München, Verlag des Bayer 
Nationalmuseums. In-8, 30% p. av. 75 pl. 


Unverôffentliche Gemälle alter Meister 
aus dem Besitze des baycrischen Staates. 
Herausg. von E. BasseRMANN- JORDAN. 
Il. Band : Die Gemäldegalerien in den 
kôünigl. Schlüssern zu Ansbach, Bamberg 
und Würzburg und die Gemälde aus 
bayerischem Staatsbesitze in der städti- 
schen Galerie zu Bamberg. Frankfurt a. 
M., H. Keller. In-fol., 42 pl. av. vi-15 p. 
de texte ill. 

Kataloge des bayerischen National-Mu- 
seums in München. IX. Band : Katalog 
der Glasgemälde des bayerischen Natio- 
nal-Museums von J. ScHINNERER (111-96 p. 
ay. 40 pl.). Miinchen, Bayer, National-Mu- 
seum. In-8. 

Hormann (F.-H.) — Das europäische Por- 
zellan des bayerischen Nationalmuseums. 
München, Bayer. Nationalmuseum. 1n-#, 
vi-x-252 p. av. 100 fig., 72 pl. ct 5 plan- 
ches de marques. 

Fübrer durch dis Staats-Sammlung vater- 
landischer Altertiimer in Stuttgart. He- 
rausg. von der Direktion. Esslingen, 
P. Neff. In-16, x1-136 p. av. plan et 48 p. 

Kel. Landesgewerbe-Museum Bericht über 
das Jahr 1907. Stuttgart. In-16, 89 p. 
av, 37 fig. et 6 planches. 


ZIMMERMANN (M.-G.). — Niderländische 
Bilder des xvir. Jahrhundert in der Samm- 
lung Hôlscher-Stumpf. Leipzig, Klink- 
hardt & Biermann. In-8, 63 p. av. fig. et 
27 planches. 

Coll. « Kunstwissenschaftliche Studien ». 

Ausstellung älterer englischen Kunst in der 
Konig]. Akademie der Künste zu Berlin, 
Januar-Februar 1908. Kin Sammelwerk 
der ausgestellten Gemälde herausg. durch 
diePhotographische Gesellschaft, Berlin. 
In-4, 48 pl. 

Führer durch die Ausstellung des Kônigl. 
Kupferstichkabinetts. Deutsche und nie- 
derländische Holzschnitte des xv. Jahr- 


hunderts ‘Kénigliche Museen zu al 
Berlin, G. Reiner. In-8, 22 p. ay. 42 pl. 

Catalogue de l'exposition d'art belge à l'ex- 
position de la Sécession à Berlin.Bruxelles, 
G. van Oest & Cie. In-18, 42 p. av. 55 grav. 
hors texte. 

Oflizieller Führer durch die grosse Kunst- 
ausstellung Dresden 1908. Sonderausstel- 
lung: Kunst und Kultur unter den Sächs- 
ischen Kurfürsten. Dresden, W. Bacnsch. 
In-8, 80 p. av. J plan et 8 planches. 


Autriche. 

Bibliothèque Impériale et Royale de la 
Cour de Vienne. Hortulus Animae. Cod. 
Bibl. Pal. Vindob. 2706. Reproductions 
photo-mécaniques exécutées par l'Impri- 
merie Impériale et Royale de la Cour et 
de l'Etat de Vienne, publiées avec une 
préface du comte Paul Durrieu et des- 
notices artistiques et explicatives de Frice 
drich Dornuôrrer. Livr. 1 à 4 (5 p. d. 
texte et 346 planches, dont 40 en couleurs). 
Francfort sur-le-Mein, Baer & Co. In-4. 

Ed. anglaise sous le titre: « Hortulus Animae. 
The Garden of the Soul. The illuminated 
manuscript in the Imperial Royal Court 
Library at Vicnna reproduced in facsimile 
with an introduction by Dr. Friedrich Dorn- 
HOFFER » (Utrecht, A. Oosthoek; La Haye, 
M. Nijhoff). 

Handzeichnungen alter Meister aus der Al- 
bertina und anderen Sammlungen. He- 
rausg. vonJos. MEDER. Band XII, Lief.9-12 
(de chacune 10 pl.) Wien, F. Schenk. 
In-4. 

Die Wiener Spitzenausstellung 1906. He- 
rausg. von k.-k. Ocsterreischischen Mu- 
seum für Kunst und Industrie in Wien, 
60 Lichtdrucktafeln mit 206 Abbildungen 
und Einleitung von Dt M. Drecer. Leipzig, 
Hiersemann. 2 vol. gr. in-folio : 60 pl. 
av. 28 p. de texte ill. de 45 fig. 


Belgique. 

FIERENs-GEVAERT. — La Peinture en Bel- 
gique : Musées, collections, églises, etc. 
Les Primitifs flamands. Tome I : Les 
Créateurs de l’art flamand (Hubert et 
Jean van Eyck; Roger van der Weyden; 
Petrus Christus; le Maitre de Flémalle; 
Thierry Bouts et ses fils). Bruxelles, G. van 
Oest & Cie. In-4, 95 p. av. 44 planches. 

Hans Memling : les Tableaux au musée de 
l'hopital Saint-Jean à Bruges. 20 repro- 
ductions d'après les originaux. München, 
F. Hanfstaengl. In-S, 22 p. 

Danemark. 

Kongelige Malerisamling. Klassik Kunst, 
Kjobenhavn, V. Trydes. In-8, 30 srav. 
Ny Carlsberg Glyptothek. Antik Sculptur. 
Kjobenhavn, V. Trydes. In-8, 30 gray. 
Thorvaldsens veerker; i udvalg. Kjoben- 

havn, V. Trydes. In-8, 30 grav. 


Egypte. 

Catalogue vénéral des antiquités égyp- 
tiennes du musée du Caire, publié sous 
les auspices de la Direction du service 
des Antiquités. N°s 52001-52151. Bijoux et 
orfévreries, par Emile Vernier. Le Caire, 
Imp. de l’Institut francais d'archéologie 
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orientale (64 p. av. 16 pl.); — Die demo- 
tischen Denkmäler. N°s 30601-31270,50001- 
50022. II : Die demotischen Papyrus, von 
W. SereceLgers : Text. Strassburg 1. E., 
Buchdr. M. Dumont Schauberg (380 p. av. 
fig.); — N° 44001-44102. Miroirs, par 
Georges Beneprre. Le Caire, Imp. de 
l’Institut francais d'archéologie orientale 
(xxxv-53 p. av. 24 fig. et 23 pl.). In-4.1 

Espagne. 

Gxrrroy (G.). — Les Musées d'Europe. 
Madrid. Paris, Nilsson. In-4, 1v-164 p. 
av. 19 fig. et 37 pl. 

Gemälde-Galerie in Museum des Prado zu 
Madrid. Nebst Text [von Karl Vott]. 
Lief. 6 (6 pl. gr. in-folio). München, 
F. Hanfstaengl. 

Les Dessins de D. Francisco Goya y Lucien- 
tes au Musée du Prado à Madrid. Pré- 
face et texte explicatif de Pierre d’Acxi- 
ARDI. Liv. 1 (44 planches) avec 35 p. de 
texte. Roma, D. Anderson. In-%. 

Il paraitra 3 livraisons. 

Etais-Unis d'Amérique. 

Apter (C.)et-Casanowicz (I.).— The collec- 
tion of Jewish ceremonial objects in_ the 
United States National Museum. New- 
York, Wesley. In-8, 45 p. av. 46 plan- 

Hartmann (C.-V.). — Archeological Re- 
searches on the Pacific Coast of Costa 
Rica (Memories of the Carnegie Museum). 
In-4, 190 p. av. 47 planches. 


Cuneiform inscriptions, Chaldean, Baby- 
lonian, and Assyrian. Collections con- 
tained in the library of G. Pierpont- 
Morgan. Catalogued by the C.-H.-W. Joun, 
New-York, R.-G. Cook. In-8, 61 p. 

Collection Georges Hoentschel. Introduction 
et notices de André Prrare et Gaston 
Brière. 1, Ier, Moyen age et Renaissance : 
statues, meubles, panneaux et tapisseries 
(72 pl. av. 38 p. de texte); —t. Il et ILL. 
xvule et xvue siècle : Meubles et boiseries 
(136 pl. av, 32 et 44 p. de texte); —t.1V. 
Xvu® ct xvi siècles et commencement 
du xix° siècle : Bronzes d'ameublement 
(60 pl. av. 14 p. de texte). Paris, Lib. 
centrale des Beaux-Arts. In-folio. 

D’ALLEMAGNE (H.R.). — Les Jouets à la 
World’s fair en 190% à Saint-Louis (U-S. 
et l'Histoire de la corporation des fabri- 
cants de jouets en France. Paris, l’auteur. 
In-4, 81 p. av. fig. et 23 planches. 


France. 

Musée du Louvre. La Peinture francaise 
du xvi siècle : I. Paris, Office d'édition 
des musées et des arts. In-8, 20 pl. av. 4 
p. de texte prélim. 

Musée du Louvre. La Peinture francaise 
au xix* siècle : I. Préface de M. Pierre 
Marcet. Paris, Office d'édition des musées 
et des arts, In-8, pl. av. 5 p. d’introd. 

Musée du Louvre. La Sculpuure de la Re- 
naissance francaise. Introd. et notes par 
Paul Virry. Paris, Lib. centrale d'art & 
d'architecture. In-8, 20 pl. av. notices en 
regard, ct 2 p. d’introd. 

Dessins du-musée du Louvre. Grands mai- 
tres de l’écoleitalienne. Séries I, II et III 


BEAUX-ARTS 


(de chacune 50 planches). Florence, Ali- 
nari. In-#. 

Goxousew (V.). — Les Dessins de Jacopo 
Bellini au Louvre et au British Museum. 
2% partie [Dessins du Louvre]. Bruxelles, 
G. van Oest & Cie. In-4, 100 planches avec 
notices, table et 11 p. d'introd. 


L'ouvrage complet comprendra deux autres 
volumes : un réservé à l'introduction, l’autre 
au livre d’esquisses du British Museum. 


Jacopo Bellini e i suoi libri di disegni. Con 
prefaz. di Corrado Riccr. I: Il libro del 

- Louvre (38 et 17 p. av. fig. et 108 pl.): — 
II. 1] libro del British Museum (190 pl. av. 
texte ill.). Firenze, Alinari. 2 vol. in-4. 


Les Vitraux suisses au musée du Louvre. 
Catalogue critique et raisonné précédé 
@une introduction historique par M. Warr- 
MANN. Préface de G. Micron. Paris, Lib- 
centrale d'art et d'architecture. In-4, vur- 
112 p. et pl. | 

« Archives des Musées nationaux et del Ecole 
du Louvre ». 


Musée du Louvre. Catalogue des moulages 
en vente au palais du Louvre. Sculptures 
du Moyen âge, de la Renaissance et des 
temps modernes, par Paul Virry. Paris, 
Imp. Nationale. In-8, 55 p. 


Catalogue des moulages en vente au Palais 
du Louvre. Sculptures d'ornement et 
objets d'art décoratif, par C. Dreyrus. 
Paris, Imp. Nationale. In-8, 74 p. 


Rarrakuyi (J.-F.). — Les Promenades d'un 
artiste au Musée du Louvre. Préface de 
Maurice Barrés. Paris, Librairie des 
« Annales ». In-4, 176 p. av. 150 grav. 


Musée du Luxerabourg. I. Peintures fran- 
caises, maîtres modernes. Préface de 
M. Léonce BeNEeDiTe. Paris, Office d’édi- 
tion des musées & des arts. In-8, 20 pl. 
av. 6 p. d'introd. 


Musée du Luxembourg. La Sculpture. Pré- 
face de M. Léonce Benepire. I. (20 pl. av. 
6 p. d’introd.); — Il. (20 pl. av. 2 p. d'in- 
trod.); — III. (20 pl. av. 2 p. d'introd.). 
Paris, Office d'édition des musées et des 
arts. In-8. 


AMIEL (ER) — Sonnets. Marbres et ta- 
bleaux du musée du Luxembourg; 
Peintures murales du Panthéon; Son- 
nets divers. Paris, Lemerre. In-16, 1v- 
172 p. 


Monographie du Musée de Cluny. 1'¢ série : 
Meubles ; bois sculptés(71 pl.) ; —2° série : 
Pierres et bois sculptés (70 pl.) ; -— 3° serie: 
Faïences, porcelaines, grès (37 pl.). Paris, 
Guérinet. In-4, 


Reinacu (S.). — Album des moulages et 
modèles en vente au musée des antiquités 
nationales à Saint-Germain-en-Laye. I: 
Ages de la pierre; Epoques celtiques. 
Paris, Eggimann. In-4, 48 p. av. fig. et 
28 pl. 

« Archives des Musées nationaux et de 
l'Ecole du Louvre, » 


Petit guide illustré du Musée d'Ennery, par 


E. Desuayes. Paris, Leroux. In-16, 115 p. 
av. fig. 
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Moreavu-Netaton (E.). — Le Portrait à la 
cour des Valois. Crayons francais du 
xvi* siècle conservés au Musée Condé, à 
Chantilly. Vol. IIL et IV (de 90 pl. cha- 
cun);— vol. I (248 p.de texte av. fiu.). Paris, 
Libr. centrale des Beaux-Arts. In-4. 


Grover (F.-A.). —La Jeunesse du roi Louis- 
Philippe d’aprés les portraits et les ta- 
bleaux conservés au Musée Conde, Paris, 
Hachette. In-8, 270 p. av. 28 pl. 


La Collection Dutuit. Cent planches repro- 
duisant les principales œuvres d'art expo- 
sees au Petit Palais des Champs-Elysées. 
Accompagnées de notices de : FROEHNER 
(Antiques), E. Mounier et J.-J. MARQUET 
DE VasseLor (Moyen âge et Renais- 
sance); E. Mionez (tableaux, dessins); 
H. Boucuor (livres et reliures). 4° livr. 
{et dernière] (25 pl. av. 25 notices et 4 p. 
d'introd.) Paris, Lib. centrale des Beaux- 
Arts. In-folio. 

Bibliothèque Nationale. Catalogue des ma- 
nuscrits arméniens et géorgiens, par 
F. Macrer. Paris, Leroux. In-8, xxx-204 
p. av. 5 pl. 


Bibliothèque Nationale. Département des 
manuscrits. Catalogue sommaire des ma- 
nuscritssanscrits etpalis, par A. CABATON. 
Fasc. 1.: Manuscrits siamois (189 p.); — 
fasc. 2 : Manuscrits palis (195 p.). Paris, 
Leroux. In-8. 

Bibliothèque Nationale. Département des 
manuscrits. Evangiles avec peintures 
byzantines du xr° siècle. Reproduction des 
361 miniatures du manuscrit grec 74 de la 
Bibliothéque Nationale. Paris, Berthaud 
frères. 2 vol. in-8, 187 pl. av. 12 et 11 p. 
de texte. 


Bibliothéque Nationale. Département des 
manuscrits. Collection de chirurgiens 
erecs avec dessins attribués au Primatice. 
Reproduction réduite des 200 dessins du 
manuscrit latin 6866 de la Bibliothéque 
Nationale. Paris, Berthaud frères. In-8, 
106 pl. av. 18 p. de texte. 


Bibliothéque Nationale. Département des 
manuscrits. Portraits des rois de France 
du Recueil de Jean Du Tillet. Reproduc 
tion réduite des 32 miniatures du manu- 
serit francais 2848 dela Bibliothèque Na- 
tionale. Paris, Berthaud fréres. In-8, 
32 pl. av. 12 p. de texte. 


Bibliothéque Nationale. Département des 
manuscrits. Heures dites de Henri IV. 
Reproduction réduite des 60 peintures du 
manuscrit latin 1171 de la Bibliothèque 
Nationale. Paris, Berthaud frères, 60 pl. 
av. 16 p. de texte. 


Bibliothèque Nationale. Album de portraits 
d'après les collections du département des 
manuscrits, par Camille CoupErc... Paris, 
Berthaud frères. In-4°, viu-86 p. av. 
467 planches. 

Catalogue général des livres imprimés de Ja 
Bibliothèque Nationale. Auteurs.T.X XXII. 
(Corblet-Coty) (1240 col.); — t. XXXIII 
Couach-Cressy) (1208 col.); — t. XXXIV 
(Crest-Czyszkowski) (1158 col.) Paris, 
Imp. Nationale.In-8 à 2 col. 

VIEUX BIBLIOTHÉCAIRE (Un) [A. FRANKLIN]. — 


Guide des savants, des littérateurs et des 
artistes dans les bibliothèques de Paris. 
Paris, Leipzig, H. Welter. In-16, x11-219 p. 


Catalogue des manuscrits de musique byzan- 


tine de la Bibliothèque Nationale de Paris 
et des Bibliothèques publiques de France, 
précédé d'une introduction à la paléogra- 
phie musicale byzantine, par A. Gasroué. 
Paris, Publicauons de la Société inter- 
nationale de musique, section de Paris. 
In-4, 1x-104 p. av. musique, tableaux et 
planches. 

Catalogue des manuscrits de la Bibliothèque 
de l'Ecole des Beaux-Arts, par M. de 
BENGy-PuyvaLLée. Paris, Pion-Nourrit 
& Cie. In-8.104 p. 

Ville de Paris. Bibliothèque et Travaux 
historiques. Catalogue méthodique de la 
Bibliothèque, publié sous la direction de 
Marcel Porn. T. I : Impressions du 
xvie siecle relatives à l'histoire de Paris 
et de la France, par E. Crouzor, Paris, 
Imp. Nationale, In-8, vi p. et 698 col. 
avec 5 planches. 


Catalogue de la Bibliothèque de l’Univer- 
sité de Paris, section des sciences et des 
lettres (Sorbonne). IL: Cartulaires. Paris, 
Klincksieck. In-8 à 2 col., 31 p. 

Inventaire général des richesses d'art de 
la France. Province. Monuments civils. 
T. VIII: Musée de Toulouse, par M. E. 
Roscuacu; Musée d'Angers, par M. Henry 
Jouin. Paris, Plon-Nourrit & Cie. In-8, 
528 p. 

Ministère de l'Instruction publique & des 
Beaux-Arts. Sous-secrétariat d'Etat des 
Beaux-Arts. Commission chargée d'étudier 
toutes les questions relatives à lorgani- 
sation des musées de province et ala con- 
servation de leurs richesses artistiques. 
Rapport présenté au nom dela Commis- 
sion par M. H. Lapauze, 25 octobre 1907, 
Paris, Plon-Nourrit & Cie. In-8, 347 p. 


Catalogue illustré du musée de Beaufort : 
histoire locale, archéologie, ethnographie, 
sciences naturelles, beaux-arts, publié sous 
les auspices du Conseil municipal par 
J. Denais. Beaufort, en vente au musée. 
In-16, xxv-340 p. av. fig. 


Catalogue des livres et manuscrits du fonds 


dauphinois de la Bibliothèque municipale 
de Grenoble, par E. Matenien. T. II, 
{re partie (11-424 p.). Grenoble, imp. Allier 
frères. In-8° à 2 col. 


Benorr (F.). — La Peinture au Musée de 


Lille. Paris, Hachette & Cie. 3 vol. in-4, 
vu-627 p. av. 166 planches. 

AUQUIER (P.). — Pierre Puget. Son œuvre 
à Marseille. Catalogue des ouvrages du 
maitre réunis au palais de Longchamp, 
précédé d'une introduction. Marseille, 
imp. Barlatier. In-16, 103 p. av. 12 pl. 


MazauriE (F.). — Les Musées archéolo- 


giques de Nimes, recherches et acquisi- 
tions, années 1906 et 1907. Nimes, impr. 
Chastanier. In-8, 86 p. 


Bart (J.). — Les Tapisseries d’Antinoé 


au Musée d'Orléans. Orléans, Marron. 
In-8, 6 p. av. 24 pl. 
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La Collection Kelekian. Etoffes et Yapis 
d'Orient et de Venise. Notice de M. Jules 
Guirrrey. Cent planches reprodatsant les 
pièces Jes plus remarquables de cette 
collection, décrites et classées par M. G. 
Micron. Paris, Libr. centrale des Beaux- 
Arts.In-fol., 100 pleav.4p.d intr. et notices. 

Préhistorique : Ages de la pierre, du bronze, 
du fer. Catalogue spécial des objets pro- 
venant de la collection Eugène Boban et 
et des collections Emile Collin, du 
Chambon, Gaberel, Landesque, etc., etc. 
Brochures et ouvrages spéciaux sur le 
Préhistorique, l'Anthropologie, l’Archéo- 
logie, la Paléontologie, etc. Paris, Schlei- 
cher. In-8, xv-123 p. av. 12 pl. 

L'Œuvre de Ernest Barrias avec une notice 
de G. LAFENESTRE. Exposition au Salon 
des Artistes francais, Grand Palais des 
Champs-Elysées, du 15 mai au 30 juin 1908. 
Paris, imp. Renouard. In-8, 116 p. av. 
fig. et portraits. 

L’Architecture aux Salons 1908. Société des 
Artistes francais et Société Nationale. 
Paris, Guérinet. In-4, 68 pl. 

L'Art décoratif aux Salons 1908 : Bijoux, 
oriévrerie. Paris, Guérinet. In-%, 146 pl. 

Exposition temporaire au Musée Guimet 
(27 mai- 31 juillet 1908). Catalogue. Paris, 

Leroux. In-18, 136 p. av. 13 grav. 

Musée Galliera. Exposition de la Parure 
précieuse de la femme, 1908. [Catalogue]. 
In-16, 41 p. 

Musée Galliera. Exposition de la Parure 
précieuse de la femme, 1908. Bijoux. Paris, 
Guérinet. In-4, 53 pl. 

Guide-programme officiel du troisième Salon 
des Industries du mobilier, Grand Palais 
des Champs-Elysées. Paris, imp. Calle- 
mant. In-8, 56 p. av. gray. et pl. 

3° Salon des Industries du mobilier. Con- 
cours de chambres à coucher de style 
Louis XVI. Paris, Guérinet. In-4, 72 pl. 

Societé du Salon d'Automne. Catalogue des 
ouvrages de peinture, sculpture, dessin, 
gravure, architecture et art décoratif expo- 
s¢s au Grand Palais des Champs-Elysées 
du 1* octobre au 8 novembre 1908. Paris. 
Paul Dupent. In-16, 305 p. 


Salon d'Automne. Catalogue illustré de l’ex- 
position d'art finlandais, 1908. [Préf. par 
M. ExckezL]. S. 1. In-16, 26 p. av. 20 pl. 


Ministère de l’Instruction publique ct des 
Beaux-Arts. Sous-secrétariat d'Etat des 
Beaux-Arts. Exposition à l'Ecole des 
Beaux-Arts des acquisitions et des com- 
mandes de l'Etat livrées en 1908. Décem- 
bre 1908. Paris, Imp. Nationale. In-8, 
18 p. à 2 col. 

Grèce. 

Svoronos (J.-N.). = Das Athener Natio- 
nalmuseum. Phototypische Wiedergabe 
seiner Schätze. Mit erliut. Text. Deutsche 
Ausgabe von W. Barra, 9. und 10.Heft 

(planches Lxxxt-c av. p. 239-285 du texte 


ill), Athen, Beck & Barth. In-4. 
Hollande. 


Album des-Amsterdamer Rijksmuseums. Mit 
historischer Einleitung und begleitenden. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Texten von W. Sreennorr. Leipzig, E.-A. 
Seemann. In-4, 42 pl. av. notice et 11 p. 
de pref. ill. 

Rijksprentenkabinet Amsterdam. Afbeeldin- 
gen naar belangriike prenten en teekenin- 
genin het Rijksprentenkabinct, uitgegeven 
onder leiding van Ph. van der KE£LLEN. 
Afi. 5-10 (de chacune 6 pl.). Amsterdam, 
Versluys. In-folio. 


Catalogus van het Rijksmuseum van oudhe- 
den te Leiden. Afdeeling praehistore en 
Nederlandsche oudheden.’s Gravenhague. 
M. Nijhoff. In-8, 279 p. 

Gids voor het Rijksmuseum van oudheden te 
Leiden. Leiden, S.-C. van Doesburg. In-8, 
6-26 p. av. 10 fig. 


Italie. 

Catalogo dellar.Pinacoteca di Breradi F.Ma- 
LAGUZZI-VALERI, Con cenno storico di 
C. Riccr.Bergamo, Istituto ital.d’arti grafi- 
che. In-16, x-395 p. av. 44 pl. 

AMELUNG (W.) et Horrzincer (H.). — The 
museums and ruins of Rome. Edited by 
Mrs J. Arthur Srrone. London, Duck- 
worth. 2 vol. in-8, av. 26% grav., carte et 
plans. j 

AMELUNG (W.). — Sculpturen des vaticani- 
schen Museums. Im Auftrage und unter 
Mitwirkung des kaiserl. deutschen ar- 
cheolow. Instituts (rom. Abteilung) .be- 
schrichen. 2. Band . Belvedere. Sala degli 
animali Galleria delle statue. Gabinetto 
delle maschere. Loggia scoperta (1v-768 p. 
av. 83 p.). Berlin (G. Reimer). In-#. 

Das Breviarium Grimani in der Bibliothek 
von San Marco in Venedig. Vollständige 
photographische Reproduction, herausg. 
durch D. Scato de Vries und S. Mor- 
PURGO. 10. Lief. (130 pl.). Leiden, Sijthoff; 
Leipzig, Hiersemann. In-folio. 

Edition française sous le titre : « Le Bréviaire 
Grimaui de la Bibliothèque Saint-Marc à Ve- 
nise » (Paris, Delagrave). 

Breviarium Grimani. Riproduzione del Co- 
dice manoscritto del xv secolo conservato 
nella bibhoteca Marciana di Venezia... 
Fasc. 9 (25 pl.). Milano, Hoepli. In-4. 


X. — MUSIQUE. — THEATRE 
4 

Apert (H.). — Geschichte der Robert Franz- 
Singakademie zu Halle a. S. (1833-1908), 
nebst einem Ueberblick über die Ge- 
schichte des ältesten Hällischen Konzert- 
wesens. Halle, Niemeyer. In-8, vrr-161 p. 
av, 4 gray. 

Abert (H.). — Niccolo Jommelli als Opern- 
komponist. Mit einer Biographie. Halle, 
M. Niemeyer. In-8, vu-461 et 64 p. av. 
1 portrait. 

ALALEONA (D.). — Studi sulla storia dell’ 
oratorio musicale in Italia. Torino, frat. 
Bocca. In-16, 464 p. 

ALneIM (Marie-Olénine d’). — Le Legs de 
Moussorgski. Paris, E. Rey. In-16, 177- 
XIV p. av. portraits. 

Anpro (L.).— Lill Lehmann. Berlin, « Har- 
monie ». In-8, 40 p. av. 1 pl. 

AUGÉ DE Lassus (L.)..— Boïeldieu. Paris, 
Laurens. In-8, 128 p. av. 12 gray. 

Coll. « Les Musiciens célèbres ». 
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Bacuer (E.). — Glossen über den Verfall 
der Wiener Theater. Leipzig, V erlag für 
Literatur, Kunst und Musik. In-8, 32 p. 


Brrrnoven’s simmtliche Briefe. Kritische 
Ausgabe, mit Erliuterungen von A.-C, 
Kariscner. Lief. 4-35 [et ernière]. Ber- 
lin, Schuster & Loeffler. In-8. 

Edit. anglaise sous le titre « Beethoven's 
Letters. Critical edition with ex lanatory notes 
by A.-C. Katiscuer. Translated with preface 
by J.-S. SHEDLOcK » (London, Dent; 2 vol. in-8, 
av. grav. et facsim.). 

Ludwig van Brersoven’s samtliche Briefe 
und Aufzeichnungen. Herausg. und erlaut- 
ert von Fritz PRELINGER. IV Band. Nach- 
triage (xvi-398 p.), Wien, C. W. Stern.In-8. 


Bizer (G.). — Lettres. Impressions de Rome 
(1857-1860), La Commune (1870). Préf. de 
L. GANDERAx. Paris, Calmann-Lévy. 
In-18, Lu-327 p. 

Bonaventura (A.). — Storia degli stru- 
menti musicali. Livorno, R. Giusti. In-32, 
96 p. 

BourçGauLr-Ducoupray(L.-A.\.— Schubert. 
Paris, Laurens. In-8, 128 p. av. 12 grav. 

Coll. « Les Musiciens célèbres ». 

Johannes Braums’ Briefwechsel. 1-IT 
Johannes Brahms im Briefwechsel mit 
Heinrich und Elisabeth von Herzogenberg. 
Herausg. von Max Kaxpeck (xx1x-200 p., 
et 287 p. av. 3 portraits); — III : Johannes 
Brahms im Briefwechsel mit Karl Rein- 
thaler, Max Bruch, Hermann Deiters, 
Friedrich Heimsoeth, Karl Reinecke, 
Ernst Rudorff, Bernhard und _ Luise 
Scholz. Herausg.von W. ALTMANN (vir- 
237 p. av. 2 facsim.); — IV : Johannes 
Brahms im Briefwechsel mit J. 0. Grimm- 
Herausg. von R. Barra (xvi-165 p. av. 
2 portraits). Berlin, Deutsche Brahms- 
Gesellschaft. In-8. 

Johannes Brahms’ Symphonien und andere 
Orchesterwerke. Erläutert von J. Knorr, 
H. Riemann, J. Sitrarp, nebst einer Ein- 
leitung : Johannes Brahms, Leben und 
Schaffen von A. Mori. Berlin, Schlesin- 
ger. In-8, 158 p. 

Coll. « Meisterführer ». 

H.-L. Brauue : Richard Wagner’s Biih- 
nenwerke, in Bildern dargestellt 
Lohengrin, romantische Oper in 3 Akten 
(10 pl.); — Parsifal, ein Biihnenweih- 
festspiel (10 pl.); — Der Ring der Nie- 
belungen, ein Biihnenfestspiel (40 pl.). 
Leipzig, C.-F.-W. Siegel. In-4. 

Brenet (M.). — Haydn. Paris, Alcan. In-8, 
208 p. j 

Coll. « Les Maitres de la musique ». 

BricQuEVILLE (E. de). —La Viole d'amour. 
Paris, Fischbacher. In-8, 15 p. av.2 gray. 

BricqueviLe (E. de). — Les Ventes d’ins- 
truments de musique au xvim° siècle : 
Epinettes, clavecins, clavicordes, forte- 
piano, violes, trompettes marines, gul- 
tares et assimilés, harpes, vielles, mu- 
settes, violons, instruments divers. Paris, 
Fischbacher. In-8, 33 p. 

Brosser (J.). — René Molineuf, organiste 
de l'abbaye de la Trés-Sainte-Trinité de 
Vendôme (1729-1802). Blois, imp. Migault. 
In-8, 15 p. 


XL. — 3° PERIODE. 


Brosser (J.). — Silhouettes musicales du 
Blésois : Pierre Louis Hus-Desforges, com- 
positeur et professeur à l'école de Pont- 
evoy (1712-1838); Benoit Berbiguier, 
compositeur et professeur de flûte à l’école 
de Pont-Levoy (1183-1838). Blois, impr. 
Migault, In-8, 15 p. 


Burexuarpr (M.).— Das Theater. Frankfurt 
a. M., Literar. Anstalt. In-8, 97 p. 


CuaBroL (E.). — Les Sept paroles du Christ 
de Th. Dubois. Commentaire musical. 
Nimes, imp. F. Bois. In-8, 11 p. 


Carmus (G.). — Die ersten deutschen Sing- 
spiele von Standfuss und Hiller. Leipzig, 
Breitkopf & Heertel. In-8, vur-100 p. 


Cuore (M.). — Frederik Delius. Berlin, 
« Harmonie ». In-8, 58 p. av. 1 portrait 
et 1 facsim. 


Cnop (M.). —Jacques Offenbach: Hoffmanns 
Erzählungen, phantastische Oper. Ges- 
chichtlich, szenisch und musikalisch ana- 
lysiert, mit zahlreichen Notenbeispielen. 
Leipzig, Reclam. In-16, 96 p. 

« Universal-Bibliothek ». 

Congresso regionale veneto di musica sacra 
tenutosi in Padova nel 1907: atti ed illus- 
trazioni raccolti per cura del Comitato 
esecutivo. Padova. In-8, 172 p. 


Dauriac (L.). — Le Musicien-poéte Richard 
Wagner. Etude de psychologie musicale 
suivie d'une bibliographie raisonnée des 
ouvrages cités. Paris, Fischbacher. In-16, 
x1-345 p. 

Desatvre (L.). — Cinquante ans de musique 
et de bienfaisance; la Société chorale 
d'Annecy (1857-1907). Annecy, impr. 
Dépollier. In-8, 113 p. 

DESTRANGES (E.). — « La Faute de l’abbé 
Mouret », d'Alfred Bruneau. Etude ana- 
lytique et thématique. Paris, Fischbacher. 
In-16, 72 p. av. exemples de musique. 

Desrrances (E.). — « Nais Micoulin », 
d'Alfred Bruneau. Étude analytique et 
thématique. Paris, Fischbacher. [n-16, 
42 p. av. exemples de musique. 

DESTRANGES (E.). — Le Théâtre à Nantes 
au xx® siècle. Paris, Fischbacher. In-8, 
47 p. 

Fest-und Programmbueh zum 4. deutschen 
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1812); Le Panorama dramatique (1821- 
1823). Paris, Daragon. In-8, 137 p. av. 
gray. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Leicurenrrirt (H.). — Geschichte der Mo- 
tette. Leipzig, Breitkopf & Hertel. In-8, 
vul-453 p. 
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thetischen Kultur ». 


Marcaini-Capasso (Olga). — Goldoni e la 
commedia dell’arte. Bergamo, tip. Bolis. 
In-16, 234 p. 


Mariéton (P.). — Le Théâtre antique 
d'Orange et ses chorégies, suivi d’une 
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Georges Benedite. . . . QUELQUES OBJETS ÉGYPTIENS ACQUIS PAR LE Moser DU 
LOUVRE MEN A007 EN ee CL 
Léon Deshairs, . . . . (CHanLes ROSSIGNEUX, ARCHITECTE-DÉCORATEUR (1818- 
1907) EN ER ae eee ree ne TD 
Paul Bonnefon. . . . . CHARLES PERRAULT COMMIS DE et ET ekrante 
TRATION DES Arts sous Louis XIV, D'APRÈS DES 
DOCUMENTS INÉDITS (2€ article). . . . . 340 
4x NOVEMBRE — 617° LIVRAISON 
Jean Locquin. . . . . . LE PAYSAGE EN FRANCE AU DÉBUT DU XVIHI* SIÈCLE ET 
L'ŒUVRE DE J.-B. Oupry Mee oe RE 0 
Pierre Hepp. . . .. . . Le SALON D'AUTOMNE. . . . RCE 381 
Charles Loeser. . . . . L'ART ITALIEN AU MUSÉE DES anes DECORATIFS. 4.02 
Maurice Tourneux. . . LES GALERIES PRIVEES EN AMERIQUE. . . . . . . 417 
Paul Bonnefon. . . . . CHARLES PERRAULT CGMMIS DE COLBERT, ET L ADMINIS- 
TRATION DES Arts sous Louis XIV D'APRÈS DES 
DOCUMENTS INÉDITS (3° et dernier article). . . . 426 


R. M; A. Florence; A.M. BigcioGRaPHiE : La Peinture au musée de Lille 
(François Benoit); — Versailles et les Trianons 
(P. de Nolhac); — Les Chefs-d’œuvre d'art 
ancien à l'Exposition de la Toison (d'Or a 


Brugesien 1907 CRC 
lee’ DECEMBRE— 613 LIVRAISON 
Prosper Dorbec . . . . Les PREMIERS PEINTRES DU PAYSAGE PARISIEN. . . . . 
Gaston Migeon. . . . . ESSAI DE CLASSEMENT DES TISSUS DE SOIE DÉCORÉS 
SASSANIDES ET BYZANTINS 
George A. Simonson. . Francesco Guarpi (1712-1793). 
Édouard André . . . . «La GRAVURE ORIGINALE EN NOIR » CR CURE 
Louis Réau . . . . . . ARTISTES CONTEMPORAINS — Max KLINGER (2° et der- 
nier article). AMOR 
Auguste Marguillier. . , BIBLIOGRAPHIE DES OUVRAGES PUBLIÉS EN FRance ET A 


L'ÉTRANGER SUR LES BEAUX-ARTS ET LA CURIOSITÉ 
PENDANT LE DEUXIÈME SEMESTRE DE L'ANNÉE 1908 


518 


1. Dans est artic'e, p. 356, lignes 2 et 22, et pages suivantes, au lieu de « Fortia de 


Piles » lire : « Roger de Piles ». 


GRAVURES 


Iv JUILLET. — 613° LIVRAISON 


Masque de La Tour, pastel par lui-même (coll. de Me Becq de Fouquiéres) ; 
Préparation pour le portrait de M™ Mase, par le même (Musée de Saint- 
Quentin); Portrait du comte de Bastard (1747), par J. Perronneau, 
(coll. de M. Jacques Doucet); Portrait du duc de Vendôme, buste en terre 
cuite, par Augustin Pajou (coll. de M. le comte Pastré); Portrait du 
prince de Conti, buste en marbre, par Pierre Mérard (coll. de 
En He M ni Ne oc el de ei eee 7a 


Portrait de M”¢ Mase, pastel, par M.-Q. de La Tour (coll. de M. le marquis de 
Jen clopravure, Lirée hors, texte." 2%. cie 


Œuvres d’Edme Bouchardon : Enterrement d'un pape, dessin (Musée du 
Louvre), en tête de page; Le Faune endormi, copie en marbre (ibid.); 
Buste du baron de Stosch, d’après la gravure de G.-M. Preisler; Buste 
du cardinal de Polignac, marbre (Musée de Meaux); Esquisse pour la 
slatue du prince de Waldeck, dessin (Musée du Louvre); Buste du pape 
Clément XII, marbre (Palais Corsini, Florence); Portrait présumé de 
Madame Vleughels, dessin (Musée du Louvre). . . . . . . . . AT à 


Portrait de M"° Oudiné, par Hippolyte Flandrin (appartient à M. E. Oudiné): 
ier gravere. VPee hore externe 


L’Exposition de portraits d'hommes et de femmes célèbres (1838-1900), à 
Bagatelle : Revue passée par le roi Louis-Philippe aux Champs-Elysées, 
par Eugène Lami (app. à S. A. M5" le duc d’Orléans), en tête de page ; 
Portrait d'Emile Pereire, par Paul Delaroche (app. à M. Henry Pereire) ; 
Portrait de M™* Edmond About, par Paul Baudry (app. à M™* Edmond 
About); Portrait de Mwe Drouet, par J. Bastien-Lepage (app. à 
M=erisaacebereite) sen cul-de—lamipe wy) ciycn suee ee ee) snes 38 a 


Salons de 1908 : Le Vin, bas-relief en plâtre, par M. P.-A. Morlon 
(Société des Artistes francais), en téte de page; Cerf et biches, groupe 
en plâtre, par M. G. Gardet (ibid.); Le Maitre d'œuvre Pierre de Mon- 
tereau, statue en platre, par M. H.-L. Bouchard (ibid.); L’Architec- 
ture, statue en pierre par M. P. Landowski (ibid.); Portrait de Mne R..., 
par M. Ernest Laurent (ibid.): L’Etude, panneau décoratif (fragment), 
par M. Henri Martin (ibid.); Radioactivité et Magnétisme, Astronomie 
et Mathématiques, panneaux décoratifs, par M"? C. Dafau (ibid.); 
Les Victimes du progrom, par M. Minkowski (ibid.); Porte d’hospice, 
DATA IA MOIS ADI) PR EP tow Oo Db of Oo Ge co: 0 44 à 


L'Œuvre de la Bouchée de pain, triptyque (partie centrale), par M. G. Pierre 
(Salon de la Société des Artistes français) : photogravure, tirée hors 


nl 
oD 
un 


texte PR Guat lane Ce es Te lies Dole oats ot. soy ec 
La Tour de l'Horloge à Dinan, eau-forte originale de M.Clarence-A. Gagnon 
(Salon de la Société des Artistes francais), tirée hors texte .. 2. . 


Reproductions d'eaux-fortes originales de M. L.-A. Lepére: La Baignade au 
pont Sully, en tête de page; Le Déjeuner du matin; Vendémiaire ; 
L’Eté; Amsterdam depuis Victoria Hôtel; Le Bots de la Rigonette. 78 à 

Journée d'inventaire à la cathédrale d'Amiens, d’après l’eau-forte originale de 
M. A. Lepère : photogravure, tirée hors texte. . . . . . . . . ee 


Pages. 


15 


38 
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1er AOÛT — 614° LIVRAISON 


Sarcophage de l’évêque Ramon de Escales (Cathédrale de Barcelone), en 
tête de page; Pleurants d’un tombeau royal provenant de l’abbaye de 
Poblet (Musée de Tarragone), en lettre; Statues tombales du roi 
Charles II le Noble et de la reine Léonor, par Janin Lomme (Cathédrale 
de Pampelune); Tombeau de Charles III le Noble et de la reine Léonor, 
par le même (ibid.); Pleurants du tombeau de Charles III le Noble, 
par le même (ibid.); Tombeau de l'archevêque Lope Fernandez de 
Luna (Cathédrale de Saragosse); Pleurants du tombeau de Charles le 
Noble, par Janin Lomme (Cathédrale de Pampelune); Portique de 
l’église de Santa Maria la Real, à Olite : la reine Blanche de Navarre 
à genoux devant la Vierge ; Détail du tombeau de Lionel de Navarre 
(Cloitre de la cathédrale de Pampelune); Partie inférieure du tombeau 
de Mosén Francés de Villa Espesa. chancelier de Navarre (Cathédrale 
de Tudela); Fragment d’un tombeau à pleurants (Cathédrale de Pam- 
pélune),-Bn°cul-dé-lampe ne EN 44. cues st. see seen 

Œuvres de Titien: Dessin pour un Apétre de la « Descente du Saint-Esprit » 
(Galerie des Offices, Florence); La Descente du Saint-Esprit (Eglise 
Santa Maria della Salute, Venise); Dessin pour un personnage du ta- 
bleau « La Madone de la famille Pesaro » (Galerie des Offices, Flo- 
rence); La Madone de la famille Pesaro (Eglise Santa Maria dei Frari, 


Venise) se D dE ER LI 
Chez le planeur, eau-forte originale de M. G. Chandler (Salon de la Société 
des Artistes français), tirée hors texte . . . . . . 


Les Portraits de Rabelais: Portrait gravé sur cuivre par Léonard Gaultier 
(1601) extrait de la « Chronologie collée», en lettre; Portrait gravé sur 
bois dans l'édition collective des œuvres (Lyon, 1571); Portrait gravé 
sur cuivre par Michel Lasne dans la réimpression de l’édition de 1626; 
Portrait peint, école francaise, xvrre siècle (Musée de Versailles); Por- 
trait peint, école francaise, xvn° siècle (Musée de Châteauroux); Portrait 
peint, école française, xvir® siècle (Faculté de Médecine de Montpellier); 
Portrait peint, école française, xvr° siècle (Musée de Versailles); 
Médaille de Rabelais, bronze fondu, xvu* siècle (coll. C. Richebé), en 
cul-de lampe. PURE RE ER URI EL 

Œuvres de J.-J. Henner : Le Christ au linceul, en tête de page; Nymphe 
qui pleure; Dormeuse; Idylle (Musée du Luxembourg; Eglogue, 
dessin d’après le tableau (Musée des Beaux-Arts de la Ville de Paris); 
Saint Sébastien (Musée du Luxembourg); Portrait de Mme K.-S. (App. 
à M. Raymond Kechlin); Portrait de M"e Laura Le Roux (Musée du 
Luxembourg); Créole. ot ot) © 

Les Naïades, par J.-J. Henner (app. à M™° Soyer) : héliogravure, tirée hors 
LEXTC PRE 6% à à ° . 


x 


Portrait de l'apothicaire Pierre Quthe, par Francois Clouet (Musée du 
Louvre) : héliotypie Fortier-Marotte, tirée hors texte . . . . . . . . 

Ven de Menzel pour les « UEuvres du Grand Frédéric », en cul-de- 
ampe RS QE re AE PÈRE 


1°" SEPTEMBRE. — 615° LIVRAISON 


Œuvres de Carpeaux : Quadrille impérial à Compiègne, dessin (Musée du 
Louvre), en tête de page ; Portrait de Carpeaux (Musée de Valen- 
ciennes), en lettre; Les Enfants de Carpeaux, dessin (coll. de M. Jac- 
ques Doucet); Etude de jeune femme; Bal aux Tuileries (Musée du 
Louvre); Bal costumé aux Tuileries (ibid.); La Messe de minuit a 
Rome; Bacchanale d’enfants, d’après une eau-forte de Carpeaux, en 
cul-de-lampe . Poker tele. 5 : UE 


Pages, 


136 


don 
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Louis XIV recevant les excuses du légat du pape après l'attentat contre le 
duc de Créqui, dessin de Sébastien Le Clerc (Musée Condé, Chantilly), 
en tête de page; Portrait de Charles Perrault, peint par Le Brun, 
gravé par Baudet; Frontispice, dessiné par Le Brun, du manuscrit des 
« Divers ouvrages » de Ch. Perrault (Musée Condé, Chantilly); Orne- 
ment de la tapisserie du « Feu » (Série des « Quatre Eléments »), 
miniature de Jacques Bailly d’après Le Brun (Bibliothèque Nationale) ; 
Ornement de la tapisserie du « Printemps » (série des « Quatre Sai- 
sons »), miniature du même d’après Le Brun (ibid.); Tapisserie du 
« Printemps », gravure de Sébastien Le Clerc d’après Le Brun; 
Louis XIV recevant l’Académie française, cul-de-lampe dessiné par 
Sébastien Le Clerc (Musée Condé, Chantilly). . . . . . . . . 498 à 


Le Banquier et sa femme, par Quinten Matsys (Musée du Louvre) : héliogra- 
vure, tirée hors texte. a. : 


Signature du tableau « Le Banquier et sa femme », par Q. Matsys (Musée 
du Louvre); Le Collecteur d'impôts W. Basselaer, par Marinus van 
Roymerswal (Ancienne Pinacothéque, Munich) ; Le Banquier etsa femme, 
copie du tableau de l'ancienne collection Meyer (Musée d’Anvers); 
Signature d’une «Têle devieillard », par Q. Matsys (coll. de Mme Edouard 
André), en cul-de-lampe . She ee ARE 217 à 


Reproductions d’eaux-fortes de M. Malo Renault : Croquis de Parisienne, 
ÉANeecUroquEs de Parisienne "en: 4.0. 65 oe S 228 'et 


Sirène de Paris, eau-forte originale de M. Malo Renault, tirée hors texte. . 


L’Exposition théâtrale au Musée des Arls décoratifs : Masque scénique grec 
en marbre (coll. de M. Jules Sambon), en lettre; Portrait de Fraucois- 
René Molé, école française, xvin® siecle (coll. de M. G. Dormeuil); 
Portrait de Marie-Anne de Chasteauneuf, dite Mile Duclos, par N. de 
Largillière (coll. de M. Foulon de Vaulx); Portrait de Maria-Felicia 
Malibran, par Pedrazzi (coll. de M. Jules Sambon); Portrait d'Alice Ozy, 
dessin par Th. Chassérian (coll. de M. Arthur Chassériau); Portrait de 
Richard Wagner, par M. A. Renoir (coll. de M. P.-A. Cheramy); Capi- 
taine Babeo et Cucuba, personnages du théâtre napolitain, école 
francaise, xvu® siècle (coll. de M. Jules Sambhon). . . . . . . . 231 


Œuvres de Hermann Urban : Un lac italien; Pont dans la campagne 
romaine; Paysage italien; Sur la côte d’Anzio; Bas-relief colorié 243 à 


Portrait de M. de Karukvoubias. dessin par Carmontelle (coll. de M. 0***); 
Portrait de Carmontelle, dessin attribué à Augustin de Saint-Aubin 
(ibid IE eet se : : > bc 4 PDC 


Miniatures du « Térence des Ducs »: Hlustration d'une scène de « L’Hécyre » 
(Bibliothèque de l’Arsenal), en lettre; Illustration d’une scène de 
« L’Hécyre »; Illustration d’une scène de « L’Andrienne » (ibid.), en 
GuÉdeHMpe ere Ae. Pie CET ae tee Me 


Illustration d'une scène de « L’Hécyre », miniature du « Térence des Ducs », 
école francaisé, xv° siècle (Bibliothèque de l’Arsenal) : héliogravure, 
tirée hors texte : : re LR 


je OCTOBRE. — 616° LIVRAISON 


OEuvres de Max Klinger : Encadrement tiré des « Epithalamia », gravure 
à l'eau-forte: Némésis, eau-forte; Eau-forte du cycle « L’Amour et 
Psyché »; Adam et Eve chassés du Paradis (cycle des « Intermezzi »), 
eau-forte: La Corvée (II cycle de « La Mort »), eau-forte ; Mere et 
enfant (II eycle de « La Mort »), eau-forte; Invocation à la Beanté 
(He cycle de « La Mort »), eau-forte; Décorations peintes dune villa 
de Steglilz (Galerie Nationale, Berlin); Le Christ dans l’Olympe, pein- 
ture (Galerie moderne, Vienne); Décoration peinte d’une villa de Steg- 


j 4 - 7 : ¢ DRY 4 
tlitz (Galerie Nationale, Berlin), en cul-delampe. . . . . . . 260 à 


XL. — 3° PÉRIODE. 0) 


093 
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288 
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Détail d'une « Résurrection », par Thierry Bouts (?) (Chapelle royale de Gre- 
nade), en leltre; Détail d’un « Crucifiement », par Thierry Bouts ou 
Albert van Ouwater (ibid.); La Vierge avec |’Enfant entre deux anges, 
parunmaîtreflamand ou hollandais du xvesiècle (ibid.); La Nativile, par 
Roger van der Weyden{ibid.); Pietà, par le même (ibid.); Marie allailant 
Enfant, par H. Memling (ibid.) ; Pietà avec les attributs de la Passion, 


par le même (ibid.); L’Annonciation, par un maitre anonyme flamand; 


Pages. 


A 4 
vers 1500 (ibid.); Le Crucifiement, par un maitre anonyme allemand 


ou hollandais, vers 1500 (ibid.); Le Christ au Jardin des Oliviers, par 
Sandro Botlicelli ou son école (ibid.); L’Adoration des Mages, par un 
maître castillan, vers 1300, panneau du retable portalif d'Isabelle la 
Catholique Abd) PSS mu. Sui) RP 

La Vierge aux anges, par Thierry Bouts (Chapelle royale de Grenade) : eau- 
forte par MM. J. Volot et A. J., tirée hors texte. TE ae re 

Descente de Croix, par Memling (Chapelle royale de Grenade) : héliogra- 
vue, tiréé-hors Texier eee, RER RC CP CE 

Objets égyptiens acquis par le Musée du Louvre; Tête de crocodile, maquette 
pour la fonte, plâtre sculpté, époque saite, en lettre; Stèle volive en 
calcaire au nom de Patikabou, xx1° dynastie; Statue en basalte d'un 
personnage nommé Psimonth, n° siècle après J..C. ; Fragment de bas- 
relief en calcaire, époque saïte; Modèle de sculpteur, calcaire, époque 
saite; Etudes d’hiéroglyphes en calcaire, époque saite; Modèle de 
fenêtre en calcaire, époque saite; Pied de lit en bronze, époque 
alexandcine:) RENE A NE RE Er 

Cuillers de toilette en bois provenant de Médinet el-Gordb, époque de Tii, 
xvi® dynastie (Musée du Louvre) : héliotypie, lirée hors texte. 

Tête de page pour |’ « Evangile selon saint Mathieu », dessin à la mine 
de plomb, par Rossigneux; Lettrine pour l’ « Evangile selon saint 
Luc », dessin à la mine de plomb, par le même, en lettre; portrait de 
Charles Rossigneux, plaquelte par M. O. Roty; Reliure de Gruel 
d’après une composition de Rossigneux pour « La Chapelle Saint-Fer- 
dinand »; Couvert exécuté en orfèvrerie, par Christofle, d’après le 
dessin de Rossigneux ; Panneau de bibliothèque, incrustations de pâtes 
blanches sur bois noirci, exécutées par Bac d’après un dessin de Ros- 
signeux (app. à Mme Georges Hachette), . . . . . . . . . . 3294 


La Prise de Dankerque, dessin par Sébastien Le Clere (Musée Condé, Chan- 
tilly), en tête de page; Claude Perrault, portrait aux deux crayons, par 
Nanteuil (Musée Vivenel, Compiègne). . EE tae en LUE 


1° NOVEMBRE — 617° LIVRAISON 


Œuvres de J.-B. Oudry : Vue du pont Notre-Dame pendant l’incendie de 
l’Hôtel-Dieu en 1718 (Musée Carnavalet); Dessins pour les « Fables de 
La Fontaine », gravés par Chedel; Cerf sur ses fins, gravé par C.-N. 
Silvestre; Fin de chasse au cerf dans l’eau, tapisserie de la suite « Les 
Chasses de Louis XV! », d’après le carton d’Oudry (Musée National de 
Florence); Vue de l’abbaye royale de Poissy du côté de la forêt de 
Saint-Germain, pastel, gravé par Tardieu ; L’Odorat, l'Ouie, le Goût, 
panneaux décoratifs (Musée de la Manufacture de Beauvais) ; La Ferme 
(Musée du Louvre); Coin d’étang, dessiné par Oudry, gravé par 
Watelet . D A Je à D cy 
Le Salon d'Automne ; « Requiescant in pace », fragment d’une chambre 
funéraire, fresque par M. René Piot, en tête de page ; Dessin du même 
pour sa décoration d’une chambre funéraire, en lettre; L'Amour 
s’éprend de la beauté de Psyché, peinture décorative par M. Maurice 
Denis; Les Toits et la Cathédrale (Rouen), par M. Othon Friesz ; Por- 
trait, par M. Simon Bussy; Europe, par M. Félix Vallotton ; Bouquet 
de margueriles, par M. Charles Lacoste ; Dessin de M. René Piot pour 
sa décoration d’une chambre funéraire, en cul-de-lampe . . . 381 à 


1. Etnon « les autres chasses... », comme il a été imprimé par erreur. 


327 
326 


379 


401 
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. x | Pages. 
La Cathèdrale de Meaux, eau-forte original: de M. John Marin (Salon % 
d’Automne), tirée hors texte. . . , . tar 398 


L'Art italien au Musée des Arts décoratifs : Devant de coffre florentin, style 
des Pollaiuoli, en téte de page; Les Fiancailles de Didon et d’Enée, 
panneau peint, école florentine, xv° sidcle; Martyre de saint Sébas- 
tien, par Parentino; Miracle de saint Pierre martyr, par Bernardo 
Daddi; Coffre florentin orné de figures en relief dans le style des 
Pollaiuoli ; Coffre en bois sculpté, travail lombard, commencement du 
xvi° siècle ; Coffre en bois sculpté, travail bolonais, fin du xvi siècle ; 
« Sgabello » sculpté, fin du xvi® siècle; Pietà, bas-relief en faïence 
polychrome, école italienne, xvi® siècle; Carreaux en majolique 
provenant du palais de Mantoue, xv® siècle, . . . . . . . . . 402 à 


La Présentation au Temple, par Giotto (coll. de Me Gardner, Boston), en 
lettre; La Dormition et l’Assomption de la Vierge, par Fra Angelico 
(ibid.) ; L’Annonciation, par Fiorenzo di Lorenzo (ibid.); Portrait de 
Thomas d’Arundel, par Rubens (ibid.) . . . . . . . AT a 423 

Le Concert, par J. Vermeer de Delft (coll. de Me Gardner, Boston) : hélio- 
Rae RP LUMO et BtMon ees hare pu kw ee ee 

Le Faux galant et la Vraie coquette, dessin de Sébastien Le Clere pour le 
manuscrit des « Divers ouvrages » de Ch. Perrault (Musée Condé, 
Chantilly), en tête de page; Miniature de Jacques Bailly en frontispice 
du manuscrit des tapisseries des « Quatre Saisons » et des « Quatre 
Eléments » (Bibliothèque Nationale) ; « L’Air », tapisserie de la série des 
« Quatre Eléments », gravure de Sébastien Le Clerc d’après Le Brun; 
Cul-de-lampe dessiné par Sébastien Le Clerc (Musée Condé, Chan- 


Æ 
= 
ee 


Ur. à Li, 420 AL 
Mort de la Madeleine, par Rubens (Musée de Lille) : héliogravure Dujardin. 
Pt El Sox) Us ee episode non as Got SU O0 


14° DÉCEMBRE — 618° LIVRAISON 


Les Premiers peintres du paysage parisien : Le Faubourg Saint-Marcel vers 
1640, d’après une eau-forte originale de Zeeman, en têle de page; La 
Seine au pied du Louvre vers 1640, par le même (Musée du Louvre); 
La Seine devant les galeries du Louvre vers 1630, par Abraham de 
Verwer (Musée Carnavalet); La Bièvre à Arcuril vers 1650, d'après la 
gravure originale d’Albert Flamen; L’'Entrée du Cours-la-Reine 
en 1645, d’après la gravure originale d'Israël Silvestre; Paysage aux 
environs de Paris, par François Desportes (Manufacture de Sèvres); 
Effet de matin sur la Seine, par J.-B. Lallemand; Paysage parisien du 
côté de l’Arsenal vers 1770, dessin à la mine de plomb, par Lantara 
(Musée Carnavalet) ; Le Pont-Neuf et le Louvre (perspective composite), 
par Antoine Demachy {ibid.); La Seine au port Saint-Nicolas vers 1770, 
par Alexandre Noël (ibid.); Paysage aux environs de Paris, par Louis 
Moreau (Musée du Louvre) ; Route aux environs de Paris, par De Marne, 
gravure de Devisme; Route montante aux environs de Paris, par 
Georges Michel (Musée Carnavalet) ; Le Jardin des Plantes, dessin par 
le même (ibid.); Les Hauteurs de Meudon en 1819, par Langlacé 
(ibid.); Le Boulevard Poissonnière en 1834, par Isidore Dagnan 
se ee lee OB cin. i eae igen te RE 

Tissu de soie byzantin (Abbaye de Siegburg), en téte de page; Tissu sassa- 
nide (Musée de South Kensington, Londres), en lettre ; Tissu sassanide 
provenant de l’église de Sainte-Ursule de Cologne (Musée dart indus- 
triel, Berlin); Tissu sassanide (Musée d'art industriel de Berlin, et Musée 
Germanique de Nuremberg); Tissu sassanide (Eglise de La Couture, Le 
Mans); Tissu byzantin (Musée du Pare du Cinquantenaire, Bruxelles) ; 
Tissu byzantin (Musée de Cluny); Tissu byzantin (Musee de South 
Kensington, Musée de Cluny, et Musée des Tissus à Lyon) ; Tissu hyzan- 
lin provenant de Saint-Servais de Maestricht (Musée de Crefeld); Tissu 
byzantin dit « Suaire de saint Victor » (Trésor de Sens); Tissu byzantin 
provenant du tombeau de Charlemagne à Aix-la-Chapelle (Musée d'art 
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industriel, Berlin); Tissu byzantin (imitation de tissu sassanide) pro- 
venant de l’église de Mozat (Musée des Tissus, Lyon); Tissu byzantin dit 
« Suaire de saint Germain » (Eglise Saint-Eusèbe, Auxerre); Tissu 
byzantin dit « Manteau de Charlemagne » (Cathédrale de Metz). 471 à 


OEuvres de Francesco Guardi : Paysage (app. à MM. Steinmeyer et Bourgeois, 
Paris), en tête de page; Fête sur la place Saint-Marc, à Venise, en 
l’honneur des princes du Nord (1782) (coll. de M.Ichsenbauser, Londres) ; 
Vue de San Giorgio Maggiore, dessin à la plume (Musée Wallraf- 
Richartz, Cologne); La Fête du Bucentaure (coll. privée américaine); 
Etude d'architecture, dessin à la plume (coll. de M. George A. Simon- 
SON MÉONALES)P EMA RAIN à FOR RÉ DRE DL) 


Foire sur la place Saint-Mare à Venise le jour de l’Ascension, dessin à la 
plume par F. Guardi (British Museum) : héliotypie, tirée hors texte. 


Une mascarade au « Ridotto » à Venise, par F. Guardi (coll. de M. Edouard 
Kann, Paris) : héliogravure, tirée hors texte... . .-. 


Le Garde-chasse, eau-forte originale de M. J.-M. Michel Cazin, tirée hors texte. 


Œuvres de M. Max Klinger : Narcisse et Echo, eau-forle du cycle « Sau- 
vetage des victimes d’Ovide », en téte de page ; Monument de Beetho- 
ven, en marbre, ivoire, onyx et bronze (Musée de Leipzig) ; Amphitrite, 
sculplure en marbre teinté (Galerie Nationale, Berlin); Le Drame, 


groupe en marbre (Albertinum, Dresde) ; Liszt, buste en marbre. 505 à 
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